This is a reproduction of a library book that was digitized 
by Google as part of an ongoing effort to preserve the 
information in books and make it universally accessible. 


Google books 


https://books.google.com 


Google 


Über dieses Buch 


Dies ist ein digitales Exemplar eines Buches, das seit Generationen in den Regalen der Bibliotheken aufbewahrt wurde, bevor es von Google im 
Rahmen eines Projekts, mit dem die Bücher dieser Welt online verfügbar gemacht werden sollen, sorgfältig gescannt wurde. 


Das Buch hat das Urheberrecht überdauert und kann nun Öffentlich zugänglich gemacht werden. Ein öffentlich zugängliches Buch ist ein Buch, 
das niemals Urheberrechten unterlag oder bei dem die Schutzfrist des Urheberrechts abgelaufen ist. Ob ein Buch öffentlich zugänglich ist, kann 
von Land zu Land unterschiedlich sein. Öffentlich zugängliche Bücher sind unser Tor zur Vergangenheit und stellen ein geschichtliches, kulturelles 
und wissenschaftliches Vermögen dar, das häufig nur schwierig zu entdecken ist. 


Gebrauchsspuren, Anmerkungen und andere Randbemerkungen, die im Originalband enthalten sind, finden sich auch in dieser Datei — eine Erin- 
nerung an die lange Reise, die das Buch vom Verleger zu einer Bibliothek und weiter zu Ihnen hinter sich gebracht hat. 


Nutzungsrichtlinien 


Google ist stolz, mit Bibliotheken in partnerschaftlicher Zusammenarbeit öffentlich zugängliches Material zu digitalisieren und einer breiten Masse 
zugänglich zu machen. Öffentlich zugängliche Bücher gehören der Öffentlichkeit, und wir sind nur ihre Hüter. Nichtsdestotrotz ist diese 
Arbeit kostspielig. Um diese Ressource weiterhin zur Verfügung stellen zu können, haben wir Schritte unternommen, um den Missbrauch durch 
kommerzielle Parteien zu verhindern. Dazu gehören technische Einschränkungen für automatisierte Abfragen. 


Wir bitten Sie um Einhaltung folgender Richtlinien: 


+ Nutzung der Dateien zu nichtkommerziellen Zwecken Wir haben Google Buchsuche für Endanwender konzipiert und möchten, dass Sie diese 
Dateien nur für persönliche, nichtkommerzielle Zwecke verwenden. 


+ Keine automatisierten Abfragen Senden Sie keine automatisierten Abfragen irgendwelcher Art an das Google-System. Wenn Sie Recherchen 
über maschinelle Übersetzung, optische Zeichenerkennung oder andere Bereiche durchführen, in denen der Zugang zu Text in großen Mengen 
nützlich ist, wenden Sie sich bitte an uns. Wir fördern dıe Nutzung des öffentlich zugänglichen Materials für diese Zwecke und können Ihnen 
unter Umständen helfen. 


+ Beibehaltung von Google-Markenelementen Das "Wasserzeichen" von Google, das Sie in jeder Datei finden, ist wichtig zur Information über 
dieses Projekt und hilft den Anwendern weiteres Material über Google Buchsuche zu finden. Bitte entfernen Sie das Wasserzeichen nicht. 


+ Bewegen Sie sich innerhalb der Legalität Unabhängig von Ihrem Verwendungszweck müssen Sıe sich Ihrer Verantwortung bewusst sein, 
sicherzustellen, dass Ihre Nutzung legal ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass ein Buch, das nach unserem Dafürhalten für Nutzer in den USA 
öffentlich zugänglich ist, auch für Nutzer in anderen Ländern öffentlich zugänglich ist. Ob ein Buch noch dem Urheberrecht unterliegt, ist 
von Land zu Land verschieden. Wir können keine Beratung leisten, ob eine bestimmte Nutzung eines bestimmten Buches gesetzlich zulässig 
ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass das Erscheinen eines Buchs in Google Buchsuche bedeutet, dass es in jeder Form und überall auf der 
Welt verwendet werden kann. Eine Urheberrechtsverletzung kann schwerwiegende Folgen haben. 


Über Google Buchsuche 


Das Ziel von Google besteht darin, die weltweiten Informationen zu organisieren und allgemein nutzbar und zugänglich zu machen. Google 
Buchsuche hilft Lesern dabei, die Bücher dieser Welt zu entdecken, und unterstützt Autoren und Verleger dabei, neue Zielgruppen zu erreichen. 


Den gesamten Buchtext können Sie im Internet unter|http: //books.google.comldurchsuchen. 


nn. MD enren, te 
+ en .— > 2 3 rer 


eo, “ 
TE IT 


.. 


Ay ode 

.. Be 

Luder raten 2 a. rd 

es Seesen: ar nn. BL - ip . _ 

- .. ds u 

”. m. A 4 RR u en ET ee „.r 4 get EN 
. >» #7 ei Z . on er 0 


» 
.* a u „6 Zr x - 
vo Dr un BP n > 

Ip - sn 

m - ri 5 
> Ang year 
ah z y ee WO 
BB En - Ay PEN ZE 
ade irre Deep 

N ® m y - 


u. 

+’ 

‚ 

re Mu K > 
[00te HA! 


- 
3 


t . 
y 
“7% 


I 


ne 
IT 


haste 


HM 
ji 


* 
4 


u 
Hi 


ii 


H 


„ 


u 


EN 
; 

; 
* 
. 
% 
% 


lm 4’ 


 UIBRARYNAET 


ALL FIT 


# 
- 
Et 
F 
E 
= 
= 
4 
= 
= 
et 
= 
F 
EA 
= 
Ak 
=_: 
= 
= 


Alblanil sttnRaE LER AHEARI UELI OR TLANER FLAT 


MU UURUEU UERWIUUN 


B 
E 


u H: 
“6 


u ; 
.- 


Be 


Br 


“ 
wer 


Digitized by Google 


tee Google 


Ste zu Musikwissenshlt 


| Denkmäler der Tonkunst 
in Österreich 


unter Leitung von 
Guido Adler. 


Sechstes Heft. 


Inhaltsverzeichnis. 


Egon Wellesz, Die Opern und Orätoriey ın Wien von 1660--1708 


Albert Smijers, Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 1343---1619 (1. Teil) 


139 


N Google 


Die Opern und Oratorien in Wien von 1660 —1708. 
Von Dr. Egon Wellesz. 


Einleitung. 


I 


Die Geschichte der Oper und des Oratoriums in Wien zu schreiben, ist eine der 
Zukunftsaufgaben der österreichischer musikgeschichtlichen Forschung. Gegenwärtig 
stehen dieser Aufgabe noch zu große Schwierigkeiten im Wege; sie bestechen eincr- 
seits in dem Fehlen vorbereitender Detailstudien, um das Dunkel aufzuhellen, das noch 
über manchen Epochen lagert, anderseits aber, und hierin liegt die größere Schwicrig- 
keit, in dem Fehlen einer genügenden Zahl von Veröffentlichungen rein italienischen 
Materials, wodurch sich gegenwärtig die Strömungen, denen die Entwicklung der Musik 
am Wiener Hofe ausgesetzt waren, noch nicht überblicken lassen. 

Es war daher mein Bestreben, mir vorerst Klarheit über den Stand des Opern- 
schaffens im 17. Jahrhundert in Italien zu verschaffen, was bei dem Mangel ausreichen- 
der Proben in den mit diesem Gebiete sich befassenden Monographien, abgesehen von 
H. Goldschmidts „Darstellung der römischen Oper“, nur durch Autopsie der Manuskripte 
zu bewerkstelligen war. Das erste Ergebnis dieser Studien bildete die vorbereitende 
Arbeit über „Cavallı und der Stil der venetianischen Oper von 1640— 1660“, welche im 
ersten Bande der „Studien zur Musikwissenschaft“ erschienen ist; eine weitere Studien- 
reise wurde durch den Ausbruch des Krieges verhindert. 

Ich bin mir nun selbst am besten bewußt, daß eine Darstellung der Frühzeit der 
Wiener Oper ohne Heranziehung des in Venedig, Bologna und Modena liegenden Ma- 
terials nur unvollkommen ausfallen kann; dennoch habe ich mich dazu entschlossen, die 
Darstellung einer größeren I:poche des musikdramatischen Schaffens in Wien zu geben, 
welche nicht den Anspruch erhebt, ein Bild der musikalischen Entwicklung der zweiten 
Hälfte des ı7. Jahrhunderts mit allen ihren Wechselbeziehungen zu geben, sondern die 
Grundlage für das Verständnis der Entwicklung der Musik in Wien im 18. Jahrhun- 
dert schaffen soll. 

Die Vorbedingung einer solchen Arbeit schien mir darin gelegen zu sein, alle 
Werke, die ın Wien ın der zweiten Hälfte des ı7. und der ersten Hälfte des ı8. Jahr- 
hunderts aufgeführt worden waren und sich derzeit noch in der Hlofbibliothek be- 
finden, durchzugehen, um den kritischen Überblick über die Gesamtheit der musikdrama- 
tischen Produktion zu gewinnen; dies ist in jahrelanger Arbeit, wobei das handschrift- 
liche Material nach verschiedenen Gesichtspunkten hin mehrfach untersucht wurde, ge- 
schehen. Aus der Beobachtung des Stilwandels zu Beginn des ı8. Jahrhunderts ergab 
sich die Abgrenzung des in der vorliegenden Arbeit behandelten Zeitraumes von 
1660— 1708. Eine große Schwierigkeit bot das Problem, in welcher Weise und in wel- 
chem Umfange das zur IHustration der Untersuchungen dienende Beispielmaterial 
herangezogen werden sollte. Die Arbeit wurde ursprünglich so angelegt, daß, abgesehen 
von den im Text befindlichen Notenbeispielen ein Anhang längere und vollständige 
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vokale sowie instrumentale Stücke enthalten sollte. Äußere Umstände erforderten aber 
nachträglich eine gewisse Einschränkung des für den Text bestifiimten Notenmaterials; 
ferner ergab sich die Nötigung, die als Anhang gedachte und in enger Beziehung zum 
Texte stehende Sammlung der längeren Beispiele von dieser Arbeit zu trennen und ihre 
Veröffentlichung einem der nächsten dem musikdramatischen Schaffen am Wiener Hofe 
gxewidmeten Denkmälerbände vorzubehalten. Allerdings wird auch diese Ergänzung 
demjenigen, der nicht selbst mit der gewaltigen Zahl von Partituren vertraut ist, nur 
ein unvollkommenes Bild von dem staunenswerten Reichtum der musikdramatischen 
Produktion in \Vien gerade in jener Epoche geben können. 

Umso verwunderlicher ist es, daß das, was bisher auf dem Gebiete der Erfor- 
schung der \Wiener Oper und des Oratoriums geleistet wurde, gering zu nennen ist, 
verglichen mit dem, was wir an Lokalforschungen über andere Städte besitzen. 


Soweit dies im Rahmen einer Gesamtdarstellung möglich war, hat Schering in 
seiner „Geschichte des Oratoriums“ eine Übersicht über die Stellung des Oratoriums in 
\Wien gegeben und die wesentlichen Linien der Entwicklung in richtiger Weise fest- 
gelegt, doch läßt sich die Geschichte des Oratoriums nicht von der Geschichte der Oper 
sondern, da stilistisch genommen, die Grenzen zwischen diesen beiden dramatischen 
Formen häufig völlig verschwimmende sind. Und eine, vom Gesichtspunkte der Ent- 
wicklung der Musik in Wien geschriebene Darstellung mußte das musikdramatische 
Schaffen jeglicher Art in den Brennpunkt der Untersuchung stellen und allen Ein- 
flüssen nachgehen, die auf dieses eingewirkt haben. Sie müßte sogar, wie aus der zu- 
sammenfassenden Studie G. Adlers über die Meßkommposition hervorgeht!), auch das 
rein kirchenmusikalische Schaffen mit einbeziehen, da es meistens die gleichen Musiker 
waren, die sich auf allen diesen Gebieten betätigten. 

Für die Musikverhältnisse am Wiener Hofe ist immer noch das, weit über den 
Rahmen einer Monographie hinausgreifende Werk von Ludwig v. Köchel „Johann Josef 
Fux“ die brauchbarste Übersicht, denn seine Datierungen und Bestimmungen beruhen 
auf aktenmäßigem Material und den auf den Titelblättern der Textbücher und Parti- 
turen enthaltenen Angaben. 


Über die der Wiener Oper vorangehende und sie beeinflußende italienische Oper 
besitzen wir die ausführlichen Darstellungen von Kretzschmar „Die venetianische Oper 
und die \Werke Cavallıs und Cestis“ (Vierteljahrschrift für Musikwissenschaft. VIIT, 
1892), von Hugo Goldschmidt „Studien zur Geschichte der italienischen Oper im 
17. Jahrhundert“ und von Alfred Heuss „Die Instrumentalstücke des Orfeo“ und „Die 
venetianischen Opernsymphonien“ (Sammelbände der Int. Mus. Ges., B. IV.). Für die 
\Wıener Oper selbst kommen als hauptsächlich einführende Studien in Betracht die 
beiden Vorreden von Guido Adler zu den „Werken der Kaiser Ferdinand III., Leo- 
jold I. und Josef 1.“ (Separatabdruck ın der „Vierteljahrschrift f. Musikw.“, Bd. VIII), 
zum „Pomo d’oro“ von Cesti (Denkmäler der Tonkunst i. Ö., Bd. III) und die 
Monographie über Draghı von M. Neuhaus (Stud. z. Musikw., 1.). 


Mit dem Thema des ersten Teiles der vorliegenden Studien steht in engstem 
Zusammenhange die Geschichte der Ouverture“ von H. Botstiber (Kleine Handbücher 
der Musikgeschichte, Bd. IX, 1912), welcher der venetianischen, neapolitanischen Ouver- 
ture und deren lokalen Transformationen, insbesondere in Wien, einen großen Teil seiner 
Darstellung widmet. Da sich diese aber, dem Plane des Unternehmens entsprechend, 
von einer detaillierten Untersuchung und der Aufnahme eines größeren Materials illu- 
strierender Notenbeispiele enthalten mußte, dürften die hier durchgeführten Unter- 
suchungen ın manchen Punkten zu wesentlich ergänzenden Resultaten führen. 


1) G. Adler, Zur Geschichte der Wiener Meßkomposition in der zweiten Hälfte des 
XVII. Jahrhunderts, Studien zur Musikwissenschäaft, IV. 1916. 
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Während also für manche Epochen und einzelne Erscheinungen bereits die nötige 
Vorarbeit geleistet worden ist, sind andere bisher im Dunkel geblieben. Zu diesen 
letzteren gehört vor allem die Zeit um die Wende des 17. und den Beginn des ı8. Jahr- 
hunderts, jene Zeit, in welcher der bis dahin herrschende venetianische und oberitalie- 
nische Stil allmählich der neuen Richtung weichen mıußte, die von Neapel ausgehend 
sich unaufhaltsam überallhm verbreitete, wo die Oper gepflegt wurde. 

Das Ringen dieser beiden Stilarten, in dem man, weiter gefaßt, das Ringen zweier 
Weltanschauungen — des pathetischen Barock mit dem graziös sentimentalen Rokoko 
— erblicken kann, gibt den \Verken um 1700 ihr, von innerer Spannung zeugendes, un- 
ruhiges Gepräge, u. zw. mehr auf österreichischem und süddeutschem Boden, als in 
Italien selbst, weil hier auf deutschem Boden noch eine Summe autochthoner Einflüsse 
hinzukam, welche mit den italienischen erst in Einklang gebracht werden mußten. Außer- 
dem kamen noch französische hinzu, die aber vor’ allem äußerer Art waren und sich 
mehr in der prunkvollen Inszenierung nach dem Vorbilde des französischen Hofes, ın 
der Verwendung großer Chorensembles, in der Übernahme französischer Tanzformen 
für die Ballette, in der Ergänzung des Orchesters durch pastorale Holzblasinstrumente 
bemerkbar machten, als ın einer innerlichen Aufnahme der französischen Art zu kompo- 
nieren; selbst die Form der französischen Ouverture veränderte sich ın Wien in gleicher 
Weise wie in Venedig. Das: italienische Libretto, die italienische Sprache der Gesänge 
durchtränkten derart alle Formen mit ihrem Geist, mit ıhrer Sprache des Gefühls, daß 
auch die französischen Einflüsse sich ihnen assimilierten. 

Trotzdem bedeutet aber die Wiener Oper keine bloße Zweigniederlassung dessen, 
was gerade ın Italien ın Mode war. Zwar wurden mit Vorliebe Italiener als Kompo- 
nisten berufen, doch waren es derart bedeutende Persönlichkeiten und dermaßen ın eine 
Sphäre intensivsten Wettbewerbs gestellt, daB sie ihre Leistungen aneinander in die 
Höhe trieben. In trefflicher Weise hat Schering!) auf die Höhe des allgemeinen Niveaus 
der Komposition für das Oratorium hingewiesen. Es wurde auch mit Recht die Be- 
deutung des Umstandes hervorgehoben, daß die Kaiser Leopold I. und Josef I. nicht 
nur ein lcbhaftes Interesse für die Musik an den Tag legten, sondern selbst schöpferisch 
tätıg waren?), und daher ein genaues Verständnis für die Leistungen ihrer Komponisten 
und Musiker hatten. j 

Aus diesem Grunde decken sich die Entwicklungsstadien der italienischen Oper 
im allgemeinen nicht völlig mit jenen der Wiener Oper. Das Entstehen neuer Rich- 
tungen hängt aufs engste mit den Regierungszeiten der Kaiser und dem Wirken füh- 
render Musiker in \Wien zusammen. 

Kaiser Leopold I. der 1658—1705 regierte, war ein Anhänger einer strengen, 
ernsten Kompositionsweise, wie sie in den Werken von Pietro Andrea Ziıanı, 
Marc Antonio Cestı und besonders von Draghi hervortritt, der 1658 ın \Vien 
angestellt’) wurde und von 1651 bis zu seinem Tode ım Jahre 1700 ununterbrochen für 
den Wiener Hof schöpferisch tätig war. Seine Art zu komponieren muß dem Kaiser 
besonders gefallen haben, denn kein anderer Komponist kann sich mit ihm in der Zahl 
der Aufführungen auch nur annähernd messen. Während einer Reihe von Jahren — 
besonders 1670—1686 — beherrscht er fast unumschränkt den Spielplan. Nur vereinzelt 
finden sich neben seinen \Werken solche von Felice Sances und Giovanni Bat- 
tısta Pederzuoli. Von 1687 finden sich Werke von Steffani, Passerini, 
Bernabei Tosı Fabbrini Rubıni, Caffi, Legrenzi, Pancotti, Pol- 
larolı, Scarlatti, F.T. Richter, welche hie und da zwischen Aufführungen von 
Drashı eingeschoben werden. 


I) A,.. Schering. Geschichte des Oratoriums, S. 19. 
°:) S, G. Adler, Werke der Kaiser. 
®) M. Neuhaus, Antonio Draghi, Studien zur Musikwissenschaft, I., S. 105. 
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In den letzten Jahren des 17. Jahrhunderts, als die Schaffenskraft Draghis an- 
scheinend nachließ, beginnen Carlo Agostino Badia und Giovannı Bat- 
tistaBononcini seine Rolle als Hauptkomponist zu übernehnien. Was neben ihneu 
an Werken von Ferdinand Tobias Rıchter, Alessandro Scarlatt, 
Andrea Conte Zabarela, Antonio Gianettini, Marc Antonio Bo- 
noncini, Giovanni Battista Lampugnaniı, Giovannı Bicilli aufge- 
führt wurde, fällt kaum in die Wagschale und war vor allem nicht richtunggepend. 

Mit dem Jahre 1700 tritt aber darin eine Wendung durch den Tod Draghis ein. 
Die durch sein Ableben freigewordene Kapellmeisterstelle wurde dem bisherigen Vize 
Kapellmeister Antonio Pancotti übertragen und an dessen Stelle aus Venedig 
Marc Antonio Ziani berufen, der bereits 1698 die Aufmerksamkeit des Kaisers 
mit einem Öratorıum auf sich zu lenken verstanden hatte.?) 

Marc Antonio Ziani gehört unstreitig zu den stärksten Erscheinungen der 
älteren Wiener Schule. Köchels etwas zurückhaltende Beurteilung?) seines Schaffens 
muß daher berichtigt werden, wie dies für die Oratorien Zianis Schering auch bereits 
getan hat.?) Seine Kompositionen haben noch etwas vom Geiste der Blütezeit der vene- 
tianischen Oper an sich, von ihrer scharf umrissenen, prägnanten Ausdrucksweise, die 
sie befähigt, mit wenigen Takten eine dramatische Situation klar hinzustellen, während 

"Komponisten wie Badia z. B. gerade diese Fähigkeit ınangelt und ihn zu einer oft un- 
angemessenen Weitschweifigkeit veranlaßt. 

Mit dem Tode Kaiser L.eopold I. ım Jahre 1705 und der Thronbesteigiung durch 
Josef I. (1705—1711) beginnt eine Zeit noch gesteigerter Tätigkeit auf dem Gebiete 
der Oper und des Oratoriums. Schwere Sorgen, wie die Türkenbelagerung Wiens ım 
Jahre 1683, waren in weite Ferne gebannt; eine glänzende Hofhaltung deutete bereits 
äußerlich auf eine leichtere, frohe Lebensführung. Mit der Vermehrung der Hofkapelle 
war die Möglichkeit einer noch prunkvolleren Orchestrierung der aufzuführenden Werke 
gegeben und die Zahl der Novitäten wurde auf jährlich ı2 bis 14 erhöht. 


1) Dieses Oratorium — es handelt sich um Il giudizio di Salomone, dessen Aufführung 
A. v. Weilen in seinem Verzeichnis der von 1629—1740 in Wien zur Aufführung gelangten Werke 
theatralischen Charakters und Oratorien in das Jahr 1700 setzt — liegt in eınem Prachtbaad in 
rotem Samt vor. Die Handschrift selbst ist die Niederschrift Zianis in einer klaren, aber keines- 
wegs kalligraphischen Notenschrift. Dagegen ist die folgende Widmung an den Kaiser mit sorg- 
fältigster Antiqua geschrieben. 

Sacra Cesarea Muestä. 

Io son sicuro, che questa & una spezie di colpa, Il’ interrompere con una offerta si Poco 
considerabile, qual’® questa mia Musicale fatica, le cure importantl, che la Vostra Sacra Cesarea 
Maestä intraprende continuamente: per la buona fortuna de suol Vassali, e per la gloria del 
Christianesimo. Mä anche A Voi Augusto Invittissimo, & bon noto, che nulla V’2& di piü naturale 
quanto 1’ amar ciecamente: suoi parti, ed’ io spero che condonerä la Vostra Grand’ Anima & questa 
inclinazione cosi commune & ciascuno, il desiderio che hö di render questa mia opera la piu 
jllustre d’ vgn’ altra, netta gloria, che la hd destinata di umiliar ve la & I piedi. 

Non & perd questo il solo motivo, che le hä scielto un si gran mecenate. Io dovevo con- 
secrarla alla Vostra Sacra Cesarea Maestä, e per il’ argomento che come Sacro sodisferä a..a pietä 
del Suo Genio, e come divoto simboleggio si bene la mia profonda -osservanza. 

Sd che uncora tal volta suol divertirsi la sua gran mente {ri le armonie piü suarvi, e fr& 
i concerti piü dolci onde ne hanno uvuto in cosi Grande Imperatore tutte le bell’ arti un favo- 
revole patrocinio. Con questa fiducia io le presento questa mia debolezza noa perch® la giudichi 
degna del suo alto riflesso, mA perch& con Il’ esempie d’altri miel Musicali componimenti, m’ affido 
d’ ottenerne un generoso compatimento. Ella con questo rescritto non invidierä qual si sin mag- 
giore fortuna, ed io avrö molto di parte nella sua gloria, poich® seco avrd I’onore di dedicarmi 
alle Auguste Piante ... 

Della V.S.C.M. 

Um» Dev=° Osseq Servitore 
Marc’ Antonio Ziaul. 
2) Köchel, J. J. Fux, S. IT f. 
3) A. Schering, Geschichte des Oratoriums, S. 198 f. 
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Bei einer derart gesteigerten Zahl war es natürlich nicht mehr möglich, daß ein 
einziger Künstler fast das ganze Repertoire bestritt, wie dies Draghi, wenigstens wäh- 
rend einer Reihe von Jahren getan hatte, es mußten neue Komponisten gewonnen wer- 
den oder \Werke anerkannter italienischer Musiker aufgeführt werden. 

Im Jahre 1705 wurden der Hoftrauer wegen bis auf ein kleines Festspiel von B o- 
noncini nur Oratorien gegeben; u. zw. von Catheriına Benedicta Grazia- 
nini, Giovannı Legrenzi, Marc Antonıe Zıanı, Attılıo Arıosti und 
J. J. Fux; jeder Komponist kam nur mit einem Werke zu \ort. Das folgende Jahr 
weist allerdings wieder sechs Werke von Zıani auf, daneben finden sich aber auch 
Badıa mit zwei, Antonıo Bononciını mit zwei, Giov. Batt. Bononciını 
und Attilıo Arıosti mit je einem Werke vertreten. 

Zweimal taucht auch bereits der Name T’rancesco Contis auf, der zu- 
sammen mit Johann Josef Fux und Antonio Caldara der Zeit von ı71l 
bis 1730 das Gepräge geben sollte. 

In den Jahren 1707 und 1708 liegt die musikdramatische Produktion hauptsäch- 
lich in den Händen von M. A. Ziani, C. Ag. Badia, Giov. Bononcini und 
Attıilio Ariosti; mehrfach vertreten sind auch Camilla de Rossı, Antonio 
Bononcini und J. J. Fux; daneben werden einzelne Werke von Pıetro Bal- 
dassarı Jac. Greber und Domenico Naniıni aufgeführt. 


In einer Oper „Atenaide“, die 1709 gegeben wurde, rührt, wie dies manchmal 
xzeschaht), jeder Akt von einem anderen Komponisten her, u. zw. hat den ersten Akt 
A. Fıiore, den zweiten A. Caldara, den dritten F. Gasparini komponiert. In 
diesem \Werke begegnet uns am Wiener Hofe zum erstenmal der Name Antonio Cal- 
daras, der als Komponist von Opern, Oratorien, Kirchen- und Kammermusik gleich 
Bedeutendes geleistet hat und während seiner zwanzigjährigen Tätigkeit am Wiener 
Hofe eine erstaunliche Schaffensleistung vollbrachte. Dafür, daB er schon vor sciner 
Anstellung in \Vien im Jahre 1716 einen bedeutenden Ruf genossen haben mußte, spricht 
deutlich der Umstand, daß dort von ihm seit 1709 fast jedes Jahr \Verke gespielt wurden. 


Dieser Eintritt Caldaras in das Wiener Opernschaffen bedeutet den Beginn einer 
neuen Ära, der Vorherrschaft einer gewandteren, flüssigeren, nicht so sehr in die Tiefe 
als ın die Breite gehenden Schreibweise. Stilistisch entsteht damit eine Richtung, die 
mehr und mehr nach den Prinzipien der neapolitanischen Schule komponiert, ohne jedoch 
die letzten Konsequenzen, was die Brillanz der Stimme, Glätte der Faktur, Einfachheit 
der Instrumentation betrifft, aus dem Neapolitanismus zu ziehen; dazu hatte der vene- 
tianische Stil zu festen Fuß gefaßt, und entsprach mehr der heimischen Kunstauffassung, 
dazu bestand doch ein zu großer Abstand zwischen der kulturellen Stellung der Oper ıır 
Neapel und in Wien. Man ging in Neapel unter anderen gesellschaftlichen Voraus- 
setzungen zu einer Oper als ın Wien; dort wurde die Kunst immer populärer, hier blieb 
sie bis in die Zeiten, wo an die Schöpfung einer Nationaloper gegangen wurde, exklusiv 
aristokratisch. | 

Alle die charakteristischen Züge dieser Übergangszeit, deren feinste Details sich 
bis ın die letzten Verästelungen des formalen Aufbaues verfolgen lassen, treten am 
augenfälligsten in dem äußeren Partiturbilde entgegen; in der Instrumentation selbst 
und in der Art, wie die Komponisten die Instrumentation zu Papier brachten. I;s ıst 
eine bekannte Tatsache, daB die Partituren des Generalbaßzeitalters nur ein unvollkum- 
menes Bild der Instrumentation geben; daB zur Ausführung des Basso Continuo eine 
Reihe von Instrumenten herangezogen wurden, deren Auswahl und Zahl sich nach dem 
Ort der Ausführung und den vorhandenen Mitteln richtete. Darüber hinaus war aber die 
Notierung besonders in der Frühzeit der Oper und späterhin noch beı einigen konser- 


I) Vergl. Köchel, J. J. Fux, S. 93. 
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vativeren Meistern nur die Wiedergabe der äußersten Konturen der Stimmführung. 
Die nachstehende Aufzeichnung eines Ritornells, welches den „Sieben Altern“ von 
Johann Heinrich Schmelzer aus dem Jahre 1680 entnommen ist, zeigt deut- 


lich, daB es dem Komponisten nur darum zu tun war, ın der Partitur das ıimitatorische 
Verhältnis der Oberstimme zum Baß festzulegen; er schrieb erstere nur insoweit auf, 
als der BaB pausierte. Wollte man bei einer Aufführung derartige Ritornelle, wo even- 
tacll nur der Baf notiert ist, lediglich mit den Continuoinstrumenten ausharmonisieren, 
so würde man diese Stellen unrichtig interpretieren; man hat sie vielmehr mehrstimmig 
für Streichinstrumente auszusetzen, und dann erst in Verbindung mit den Continuo- 
instrumenten zu spielen. : Noch merkwürdiger ist der Umstand, daß Schmelzer nicht 
einmal den Chorsatz, wenn er keine großen Schwierigkeiten bot, ausschrieb, sondern 
nur Sopran- und Baßstinıme notierte und mit der Bemerkung a 7 die Zahl der Chor- 
stimmen lediglich andeutete. | 


Antonio Draghis Opern und Oratorienpartituren leiden besonders unter 
der stenographischen Kürze der Notierung. Wir hätten ein viel deutlicheres Bild von 
seinem Schaffen, wenn er sich, wie seine Zeitgenossen, zu einer etwas ausführlicheren 
Niederschrift Zeit genommen hätte. 


Anders gingen die Musiker vor, wenn sie Werke schrieben, die nicht in der Stadt, 
in der sie gewöhnlich wirkten, aufgeführt wurden. So wurde z. B. ım Jahre 1650 ein 
Dramma musicale von Giuseppe Zamponi als „Applauso alle nosze Augustissime delle 
Moaesta dı Filipo di Spagna et Maria Anna d’ Austria Rappresentuto nella Sala Regıa di 
Bruselles“ zur Vermählung Philipp IV. mit Erzherzogin Marianne in Brüssel aufge- 
führt. Diese Partitur ıst nicht nur auf das Genaueste ausgeschrieben, sondern auch mit 
aquarellierten Szenenbildern reich ausgestattet. Die „Sinfonia per Introduttione del 
Prologo“ ıst sechsstimmig in Partitur gebracht und beim Basso Continuo sind, was man 
nur selten findet, genau die mitwirkenden Instrumente notiert. Die Besetzung lautet: 
Violino I, II, IIT. Viola da braccio I, II, Cembali. 


In dem letzten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts zeigen sich allenthalben die Be- 
strebungen, das Partiturbild klarer zu gestalten und dieser Prozeß kann um 1708 als 
abgeschlossen gelten. In diesem Jahre ist im Wesentlichen — sieht man von gewissen, der 
Raumersparnis dienenden Zusammenziehungen von Bläsern und Streichern auf ein 
System ab — das Partiturbild erreicht, welches uns einen Einblick in die Verteilung der 
Instrumente innerhalb des Werkes ermöglicht. Es kommt zu einer gewissen Gleich- 
mäßigkeit in der Instrumentation, so daß z. B. zwischen dem Partiturbild der Rappresen- 
tazıone sacra „Il mistico Giobbe“ aus dem Jahre 1704 oder des Oratoriums „La morte 
vinta sul Calvario“ 1706 von Marc Antonio Ziani und dem Partiturbilde aus dem Ora- 
torium „La colpa originale“ von Francesco Conti aus dem Jahre 1718 ein größerer Unter- 
schied besteht, als zwischen diesem und emer Oper von Gluck aus der Zeit um 1750. 


Während in den letzten Jahren des 17. Jahrhunderts, und besonders knapp nach 
1700 das Bestreben vorherrscht, durch Heranziehung konzertanter Instrumente, durch 
den Wechsel von Concertino und Grosso im Streicherkörper Abwechslung zu schaffen, 
treten derartige Bestrebungen vom zweiten Jahrzehnt des ı8. Jahrhunderts allmählich 
zugunsten einer einheitlichen Ausgestaltung des Streicherkörpers mit selbständiger 
Führung jeder einzelnen Stimme zurück; es formt sich der Orchesterkörper, der auf 
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der dominierenden Stellung der Streicher neruht und die Bläser entweder gruppenweise 
zur Verstärkung des Vollklangs oder solistisch zur Charakteristik des Ausdruckes heran- 
zieht; nur vereinzelt wird das ältere Prinzip beibehalten, einzelne konzertante Instru- 
mente bei besonders wirkurgsvollen Arıen heranzuziehen, wie z. B. im „Coriolano“ 1717 
von Caldara (Violoncell), ın „La colpa originale“ 1718 von Franc. Conti (Tenorposaune), 
ın „Assulone” 1720 von Caldara (2 konzertante Violinen), im „Davide perseguitato“ 
1723 von Franc. Conti (Theorbe) ın „Lu morte e Sepoltura di Cristo“ ı724 von Caldara 
(Schalmei, Posaunensolo, Violinsolo) usw. Aber fast immer sind es da die in archaisie- 
render Weise komponierten Oratorien und Rappresentazione sacre, und nicht die Operı:, 
die derartige ınstrumentale Besonderheiten aufweisen. Ich habe bereits an anderer 
Stelle darauf hingewiesen,!) daß die \Viener Schule im Oratorium an diesen Resten 
einer barocken ‚Instrumentation festgehalten, und damit über die Klassik hinweg 
den Bogen zur Romantik gespannt hat. Noch bei Bonno findet sich der Scialmö oder 
der Arciliuto genau so verwendet, wie bei Giov. Bononcini, Ariosti, Camilla de Rossi ; 
und an Stelle der geteilten, in T'erzen gehenden Violoncelle muß man nur Vicle da 


Gamba setzen, um den gleichen Instrumentaleffekt anzutreffen wie bei Marc Antonio 
Ziani oder Giov. Bononcini. 


Derartige Verwendungen einzelner Instrumente bilden aber, wie erwähnt, die 
Ausnahme und bleiben auf gewisse Stellen beschränkt, die szenisch besonders hervor- 
gehoben werden sollen. Die überwiegende Zahl der Arien und Instrumentalstücke 
stützt sich, entsprechend den Forderungen des von Neapel ausgehenden neuen Stils, auf 
den Streicherkörper, der in seiner weiteren Ausbildung und in der veränderten Be- 
handlung der Bläser allmählich die Continuoinstrumente wie Theorbe, Arciliuto, 
Mandolino und selbst das Cembalo verdrängt. 


2. 


Es sollen nun auf Grund des in der Hofbibliothek zu Wien befindlichen 
reichen Materials ein Überblick über die Entwicklung der Oper und des Oratoriums in 
der Zeit von 1660—1708 gegeben werden, d. h. vom Beginn einer regelmäßigen ein- 
heimischen dramatischen Produktion bis zum Eintritt Caldaras in das Wiener Opern- 
schaffen, bis zur Epoche jener Höhenentwicklung der Wiener dramatischen Musik, die 
mit den Namen Fux, Conti und Caldara verknüpft ıst. Dabei ıst ein Schwergewicht in 
der Behandlung denjenigen Perioden zugewandt, inswelchen sich bedeutsame Über- 
gänge vollziehen, wie der Zeit zwischen 1660— 1670 und der Zeit vom Tode Draghis bıs 
zum Auftreten Caldaras. Denn es zeigt sich, daß für beide Epochen, in deren ersteren 
sich die Assimilierung des venetianischen Stiles mit den Erfordernissen der Gelegen- 
heitskomposition, sowie der letzteren, ın der sich die endgültige Durchdringung 
der stets etwas konservativeren Wiener dramatischen Musik mit dem neuen Geist voll- 
zıcht, keine generellen Regeln und Beobachtungen aufstellen lassen, und daß fast jedes 
Werk neue unerwartete Züge aufweist. Allerdings muß man vor allem in prinzipieller 
Weise scheiden: erstens zwischen Opern und Oratorien, zweitens zwischen der Entwick- 
lung der instrumentalen und vokalen Formen, die sich nicht völlig gleichzeitig und 
gleichmäßig vollzieht. 

Mit der Bezeichnung Oper und Oratorium sind nur mit umfassenden Sammel- 
namen die Gegenpole zweier Arten der vielfach verzweigten Gattungen dramatischer 
Kompositionen benannt. Die Oper ıst stets neuerungssüchtiger, strebt mehr der Mode 
nach, als das Oratorium; sie ist daher ın der formalen und inhaltlichen Entwicklung der 
letzteren Gzattung fast um ein Jahrzehnt voraus. Noch konservativer, fast archaisierend 
sind die kleinen geistlichen Aufführungen für den Karfreitag, die Sepolcren, beschaffen. 


') Giuseppe Bonno, Sammelb, d. I. M. G., XI., 3. Ilett., 
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Bei der Besprechung der musikalischen Formen der Opern und Oratorien wird 
nur zwischen diesen beiden Hauptgruppen, den geistlichen und weltlichen 
Dramen mit Musik geschieden werden, ohne auf eine weitere, ins Detail gehende Unter- 
scheidung einzugehen. Nun sind mit diesen Namen tatsächlich nur Hauptunterschei- 
dungsmerkmale der Stoffwahl gegeben, ohne aber etwas formal Bestimmendes auszu- 
sagen. Gerade hierin gebot die dramatische Musik des 17. und ı8. Jahrhunderts über 
eine derartige l’ülle von Nuancen, daß wir heute kaum imstande sind, überall die Unter- 
schiede zwischen diesen einzelnen l’ormen der Opern- und Oratorien-dichtung feststellen 
zu können, eine Arbeit übrigens, die mehr von literarhistorischer als musikhistorischer 
Seite zu leisten sein wird. Es seien hier nur dıe hauptsächlichsten Bezeichnungen der zur 
(iruppe der Opern und Oratorien gehörenden Werke, welche ım 17. und ı8. Jahrhundert 
ın \Vien aufgeführt wurden, in alphabetischer Ordung angeführt, und für jede Furm 
ein konkretes Beispiel gegeben.') | 


I. Opern. 


Applauso per musica (Draghi, Amor vittorioso, 
1678.) 

Applauso poetico (Badia, La gara de i Beni. 
1700.) 

Azione drammatica (Orlandini, Le nozze di 
Perseo e d’ Andromeda. —) 

Azione pustorale (Salleri, Daliso e Delmita. 
1776.) 

Azione teatrale per musica (Gluck, La corona. 
1765.) 

Azione tragica per musica (Rauzzini, Piramo 
e Tiebe. 1755.) 

Componimento per musica (J. J. Fux, Il mese 
di Marzo. 1:09.) 

Componimento per camera (Porsile, Il tempio 
fermato. 1721.) 

Componimento dramatico (G. Reutter, La Gara., 
1755.) 

Componimento dramatico pastorale (Gluck, La 
danzu. 1755.) 

Componimento pastorale eroicno (Fux, La deci- 
ma fatica d’ Ercole. 1710.) 

Composto in musica (Gianettini, Eccho ravvi- 
vata, 1681.) 

Comedia burlesca (Draghi, Il Basilieco. 1692.) 

Comedia per musica (Caldara, Sancho Pansa., 
1733.) 

Comedia rklicola (Draghi. 1667.) 

Comedietta per il... (Draghi, Il ringlovenito, 
1691.) 

Compositione per musica (Pederzuoli, Didone 
costante. 1685.) 

Dramma per musica (Cesti, La Semirami. 1667.) 

D,ramma giocoso (Gazzaniga, Il calandrano. 
1771.) 

Dramma erolcocomico (Paisiello, Il re Teodoro. 
1784.) 

Dramma tragicomico (Salieri A. Axur. 1788.) 

Epitalamlio musicale (Draghi, I pianeti benigni, 
1689.) 

Farvola drammatica (Cavalli, Egisto. 1642.) 

Favola boschereccia (Badia, Il Nuarcisso. 1699.) 


Favola pastorale p. musica (Woagenseil, Eur!l- 
dice. 1750.) 

Festa musicule (Muccioni, L’arpa lestante. 1653.) 

Festa per le nozze. 

Festa pastorale 
d’ Aurora.) 

Festa teatrale per musica (Bertali. 1660.) 

Festa per musica (Predieri, Il soguo di Sci- 
pione, 17139.) 

Introduzione d’ una [esta (Pederzuoli, 1684.) 

Introduzione ad un regio balletto (P. A. Ziani, 
L’Elice. 1066.) 

Intermezzo tragico (Hasse, Piramo e Tisbe. —) 

Intermezzi musicali (Sances, Mercurio esplora- 
tore. 1662.) 

Intermezzo (Pergolese, La serva padrona. 1637.» 

Inventione d’ un torneo (1647.) 

Inventione drammatica (— 11 Pelope xgeloso. 
1659.) 

Mascherata (DPraghi, Il trionfo del Carnevale.) 

Melodrama (A. Scarlatti, Telemaco. 1717.) 

Musica di camera (Capellini. — 1679.) 

Musica per una festa nel carnevale (Peder- 
zuoli. 1686.) 

Musica per prologo (Draghi, Le nozze di 3ler- 
curio. 1685.) 

Musica per la festa ... (Leopold T. 16%5.) 

Musica per la nascitä (G. Bononcini, La gura 
delle quattro stagioni. 1699.) 

Musica da rappresentarsi (Jomelli, Didone ab- 
bandonata. 1763.) 

Musica per uscita del parto (Draghi, Fuveo 
eterno. 1674.) 

Opera in musica (Draghi, Bench2 vinte, 167%.) 

Opera bernesca (Guglielmi P., Il ratto della 


(Albinoni, 11 nascimento 


Sposa. 1166.) 
Opera buffla (Guzzaniga, I. isola d’ Alcina. 
1774.) 


Opera serioridicola per mus. ı«Caldara, Don 
Chisciotte. 1727.) 
trugicomica (La 


1664.) 


Opera simpatia nell’ odio. 


3) Eınen allgemeinen Überblick über „Geschichtliche Opernbezelchnungen‘“ hat R. Hansa 
In der Festschrift für IL Kretschmar 1918 geboten. 
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der dominierenden Stellung der Streicher neruht und die Bläser entweder gruppenweise 
zur Verstärkung des Vollklangs oder solistisch zur Charakteristik des Ausdruckes heran- 
zieht; nur vereinzelt wird das ältere Prinzip beibehalten, einzelne konzertante Instru- 
mente bei besonders wirkurgsvollen Arien heranzuziehen, wie z. B. ım „Ceortolano“ 1717 
von Caldara (Violoncell), ın „La colpa originale“ 1718 von Franc. Conti (Tenorposaune), 
in „Assulone“ 1720 von Caldara (2 konzertante Violinen), im „Davide perseguitato" 
1723 von Franc. Conti (Theorbe) in „Lu morte e Sepoltura di Cristo“ ı724 von Caldara 
(Schalmei, Posaunensolo, Violinsolo) usw. Aber fast immer sind es da die ın archaisie- 
render Weise komponierten Oratorien und Rappresentazione sacre, und nicht die Opern, 
die derartige instrumentale Besonderheiten aufweisen. Ich habe bereits an anderer 
Stelle darauf hingewiesen!) daß die Wiener Schule im Oratorium an diesen Resten 
einer barocken Instrumentation festgehalten, und damit über die Klassik hinweg 
den Bogen zur Romantik gespannt hat. Noch bei Bonno findet sich der Scialmö oder 
der Arciliuto genau so verwendet, wie bei Giov. Bononcini, Ariosti, Camilla de Rossi; 
und an Stelle der geteilten, in Terzen gehenden Violoncelle muß man nur Viole da 
Gamba setzen, um den gleichen Instrumentaleffekt anzutreffen wie bei Marc Antonio 
Zianı oder Giov. Bononcini. 

Derartige Verwendungen einzelner Instrumente bilden aber, wie erwähnt, die 
Ausnahme und bleiben auf gewisse Stellen beschränkt, die szenisch besonders hervor- 
gehoben werden sollen. Die überwiegende Zahl der Arıen und Instrumentalstücke 
stützt sich, entsprechend den Forderungen des von Neapel ausgehenden neuen Stils, auf 
den Streicherkörper, der ın seiner weiteren Ausbildung und ın der veränderten Be- 
handlung der Bläser allmählich die Continuoinstrumente wie Theorbe, Arciliuto, 
Mandolıno und selbst das Cembalo verdrängt. 


2. 


Es sollen nun auf Grund des in der Hofbibliothek zu Wien befindlichen 
reichen Materials ein Überblick über die Entwicklung der Oper und des Oratoriums in 
der Zeit von 1660—1708 gegeben werden, d. h. vom Beginn einer regelmäßigen ein- 
heimischen dramatischen Produktion bis zum Eintritt Caldaras in das Wiener Opern- 
schaffen, bis zur Epoche jener Hoöhenentwicklung der Wiener dramatischen Musik, die 
nit den Namen Tux, Conti und Caldara verknüpft ist. Dabeı ıst ein Schwergewicht ın 
der Behandlung denjenigen Perioden zugewandt, inswelchen sich bedeutsame Über- 
gänge vollzichen, wie der Zeit zwischen 1660— 1670 und der Zeit vom Tode Draghıs bis 
zum Auftreten Caldaras. Denn es zeigt sich, daß für beide Epochen, ın deren ersteren 
sich die Assımilierung des venetianischen Stiles mit den Erfordernissen der Gelegen- 
heitskoinposition, sowie der letzteren, in der sich die endgültige Durchdringung 
der stets etwas konservativeren Wiener dramatischen Musik mit dem neuen Geist voll- 
zicht, keine generellen Regeln und Beobachtungen aufstellen lassen, und daß fast jedes 
\Werk neue unerwartete Züge aufweist. Allerdings muß man vor allem in prinzipieller 
\Weise scheiden: erstens zwischen Opern und Oratorien, zweitens zwischen der Entwick- 
lung der instrumentalen und vokalen Formen, die sich nicht völlig gleichzeitig un(d 
gleichmäßig vollzieht. 

Mit der Bezeichnung Oper und Oratorium sind nur mit umfassenden Sammel- 
namen die Gegenpole zweier Arten der vielfach verzweigten Gattungen dramatischer 
Kompositionen benannt. Die Oper ıst stets neuerungssüchtiger, strebt mehr der Mode 
nach, als das Oratorium; sie ıst daher ın der formalen und inhaltlichen Entwicklung der 
letzteren Grattung fast um ein Jahrzehnt voraus. Noch konservativer, fast archaisieren(d 
sind die kleinen geistlichen Aufführungen für den Karfreitag, die Sepoleren, beschaffen. 


!) Giuseppe Bonno, Sammelb. d. I. M. G., XI., 3. Heft. 
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Bei der Besprechung der musikalischen Formen der Opern und Oratorien wird 
nur zwischen diesen beiden Hauptgruppen, den geistlichen und weltlichen 
Dramen mit Musik geschieden werden, ohne auf eine weitere, ins Detail gehende Unter- 
scheidung einzugehen. Nun sind mit diesen Namen tatsächlich nur Hauptunterschei- 
dungsmerkmale der Stoffwahl gegeben, ohne aber etwas formal Bestimmendes auszu- 
sagen. Gerade hierin gebot die dramatische Musik des 17. und 18. Jahrhunderts über 
eine derartige Fülle von Nuancen, daB wir heute kaum imstande sind, überall die Unter- 
schiede zwischen diesen einzelnen I’ormen der Opern- und Oratoriendichtung feststellen 
zu können, eine Arbeit übrigens, die mehr von literarhistorischer als musikhistorischer 
Seite zu leisten sein wird. Es seien hier nur die hauptsächlichsten Bezeichnungen der zur 
(iruppe der Opern und Oratorien gehörenden Werke, welche im 17. und ı8. Jahrhundert 
in Wien aufgeführt wurden, in alphabetischer Ordung angeführt, und für jede Form 
ein konkretes Beispiel gegeben.!) 


I. Opern. 


Applauso per musica (Draghi, Amor vittorioso, 
1678.) 

Applauso poetico (Badia, La gara de i Beni. 
1700.) 

Azione drammatica (Orlandini, Le nozze di 
Perseo e d’ Andromeda. —) 

Azione pastorale (Salleri, Daliso e Delmita. 


1776.) 

Azione teatrale per musica (Gluck, La corona. 
1765.) 

Azione tragica per musica (Rauzzini, Piramo 
e Tisbe. 1755.) | 


Componimento per musica (J. J. Fux, Il mese 
di Marzo. 1709.) 

Componimento per camera (Porsile, Il tempio 
fermato. 1721.) 

Componimento dramatico (G. Reutter, La Gara. 
1755.) 

Componimento dramatico pastorale (Gluck, La 
danza,. 1755.) 

Componimento pastorale erolco (Fux, La deci- 
ma fatica d’ Ercole. 1710.) 

Composto in musica (Gianettini, Eccho ravvi- 
vata. 1681.) 

Comedia burlesca (Draghi, Il Basilisco. 1692.) 

Comedia per musica (Caldara, Suncho Pansa. 
1733.) 

Comedia ridicola (Draghi. 1667.) 

Comedietta per il... (Draghi, Il ringliovenito. 
1691.) 

Compositione per musica (Pederzuoli, Didone 
costante. 1685.) 

Dramma per musica (Cesti, La Semirami. 1667.) 

Dramma giocoso (Gazzaniga, Il calandrano. 
1771.) 

Dramma eroicocomico (Paisiello, Il re Teodoro. 
1784.) 

Dramma tragicomico (Salieri A., Axur. 1788.) 

Epitalamio musicale (Draghi, I pianeti benigni, 
1689.) 

Farvola drammatica (Cavalli, Egisto. 1642.) 

Favola boschereccia (Budla, Il Narcisso. 1699.) 


Favola pastorale p. musica (Wagenseil, Euri- 
dice. 1750.) 

Festa musicale (Maccioni, L’arpa lestante. 1653.) 

Festa per le nozze. 

Festa pastorale (Albinoni, 1 
d’ Aurora.) 

Festa teatrale per musica (Bertali, 1660.) 

Festa per musica (Predieri, Il sogno di Sci- 
pione, 1739.) 

Introduzione d’ una festa (Pederzuoli, 1684.) 

Introduzione ad un regio balletto (P. A. Zianil, 
L’Elice. 1666.) 

Intermezzo tragico (Hasse, Piramo e Tisbe. —) 

Intermezzi musicali (Sances, Mercurio esplora- 
tore. 1662.) 

Intermezzo (Pergolese, La serva padrona. 1647.) 

Inventione d’ un torneo (1647.) 

Inventione drammatica (— Il Pelope geloso. 
1659.) 
Mascherata (Draghl, Il trionfo del Carnevale.) 

Melodrama (A. Scarlatti, Telemaco. 1717.) 

Musica di camera (Capellini. — 1679.) 

Musica per una festa nel carnevale (Peder- 
zuoli. 1686.) 

Musica per prologo (Draghl, Le nozze di 3Mer- 
curio. 1685.) 

Musica per la festa ... (Leopold I. 16%.) 

Musica per la nascitä (G. Bononcini, La gura 
delle quattro stagioni. 1699.) 

Musica da rappresentarsi (Jomelli, Didone ab- 
bandonata. 1763.) 

Musica per uscita del parto (Draghi, Fuoeo 
eterno. 1674.) 

Opera in musica (Draghi, Bench vinte. 1670.) 

Opera bernesca (Guglielmi P., Ill ratto della 
Sposa. 1766.) 

Opera buffa (Guzzaniga, L’isola d’ Alcina. 
1774.) 

Opera serioridicola per mus. (Caldara, Don 
Chisciotte. 1727.) 

Opera tragicomica (La simpatia nell’ odio. 
1664.) 


nascimento 


1) Einen üullgemeinen Überblick über „Geschlichtliche Opernbezeichnungen“ hat R. Haas 
in der Festschrift für IL Kretschmar 1918 geboten, 
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nina 


Operetta (Bertali, amor. 1664.) 

Pustorale (Caldara, Nigella e Nisc. 1726.) 

Po+« metto drammatico pastorale (M., A. Zianli, 
La Flora. 1706.) 

Ricreazione burlesca (P. A, Ziani.) 

Ricreazione carnevalesca (Draghi, La masche- 
rata. 1666.) 

Scherzo drammatico (Caldara, La pazienza di 


Serenata per il nome .., 
glorioso. 1724.) 


(Albinoni, Il nome 


Servizlo di Camera (Reinhardt, L’ Eroe Immor- 
tale. 1707.) 


Trattenimento carnevalesco 
fuggitivo. 1700.) 


Trattenimento musicale (A. Draghi. 1674.) 


(Badia, Cupido 


Socrate. 1731.) 
Scherzo scenico (La fede costante. 1697.) 
Scherzo musicale (P. A. Ziani, La conglura del 
vizio. 1663.) 


Trattenimento per musica (Badia, Diana rappa- 
cificata. 1705.) 

Tragicomedia per musica (Conti, Allessandro 
in Sidone. 1721.) 


II. Oratorien. 


Azione sacra per musica (Porsile, Due Re. 1731.) Ossequio musicale (Schmeltzer, La urna della 
sorte. 1677.) 

Rappresenlazione all’ 5° Scpolcro (Draghi, La 
virtü della croce. 1697.) 


Rappresentazione sacra all’ Santissimo sepolcro 


Azione tragico-sacra per musica (Reutter, Ber- 
sabea. 1729.) 


Azione sepolcrale (Draghi, Li sette dolori.) 


Componimento sacro per musica (Porsile, (Draghi, L' eternitä soggetta al tempo. 
Moise. 1735.) 1683.) 

Oratorio (Porsile, L’ esaltazione di Salomone, Sepolcro da recitarsi (Sunces, Le sette consola- 
1707.) zioni. 1670.) 


Sieht man von den hauptsächlichsten Bezeichnungen wie Drumma per musicu, 
Favola boschereccia, Intermezzo, Musica per... ., Azione sacra, Orutorio und Sepolcro 
ab, so wird man finden, daß die meisten der übrigen Benennungen, wenn sie auch waälı- 
rend der ganzen Zeit zwischen 1660 und 1780 verstreut vorkommen, in einigen wenigen 
Jahren immer zur Mode werden; so taucht im zweiten Jahrzehnt des ı8. Jahrhunderts 
die Bezeichnung Trugicomedia plötzlich auf, hält sich einige Jahre, und tritt dann 
wieder zurück, um anderen Benennungen Platz zu machen. Ebenso steht es mit der 
Ofera serioridicola oder dem Pramma giocoso. 

Dieser \Vechsel der Bezeichnungen hat natürlich seine tieferen Gründe und hängt 
einerseits mit der ästhetischen Auffassung der jeweiligen Epoche vom Zweck und von 
den Aufgaben des Musikdramas zusammen, anderseits mit den örtlichen Bedingungen, 
durch welche das betreffende Werk an eine bestimmte Ausführung (Stoffwahl, musi- 
kalische Mittel, Zahl der Sänger) gebunden war. 

Auf alle diese Dinge wird eine literarhistorische Bearbeitung dieser Epoche Rück- 
sicht zu nehmen haben; von ihr ist erst die volle Klarlegung der formalen Anlage der 
musikalischen Dramen auch ın musikalischer Beziehung zu erwarten. 

> * * 

Auch zwischen dem Stil der Instrumentalstücke und der Gesänge besteht ein 
Unterschied, der erst ın der Epoche Fux—Conti—Caldara ausgeglichen wird. Der In- 
strumentalstil entwickelt sich später als der Arienstil, sucht aber ın verhältnismäßig 
kurzer Zeit diesen Vorsprung einzuholen. In den ersten Opern der Wiener Schule ist 
man sich sowohl beı den einleitenden Symphonien wie bei den Ritornellen ım Unklaren, 
ob sıe für Streicher oder Bläser gedacht sind; gegen 1680—1690 beginnt sich ein deut- 
licher Unterschied zwischen beiden Gattungen zu entwickeln, ferner wird eine engere 
Verbindung zwischen den vokalen und instrumentalen Partien der Arıen angebahnt. 
Infolge dieser schnelleren Entwicklung der Instrumentalpartien sind die Instrumental- 
stücke. ein subtileres Werkzeug für die Forschung, an denen die Qualitäten des Kont- 
penisten leichter zu beobachten sind, als an den, vom Inhalt und der Qualität des Textes 


abhängigen vokalen Partien, obwohl letztere wiederum ein ungleich reicheres Material 
liefern, als die Instrumentalstücke. 
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3. 
Aus all diesen Untersuchungen läßt sich wenigstens in Umrissen ersehen, wıe sich 
die Opern und Oratorien vorbereiteten, zu denen Pariati, Zeno und Mectastasio die 
Dichtungen, Fux, Conti und Caldara die Musik schrieben. 


Der leichteren Orientierung halber sei vorerst, bevor auf das eigentliche "Thema 
unserer Untersuchungen eingegangen wird, eine Übersicht über die für Wien und in 
\Wien schaffenden Musiker gegeben und die Stellung skizziert, welche die am \Wiener 
Hofe angestellten Musiker gegenüber der von außen kommenden Produktion ein- 
nahmen, die entweder aus \Verken bestand, die bei ihrer Aufführung in Italien Auf- 
sehen erregt hatten, und daher auch dem Wiener Hofe vorgeführt werden sollten, oder 
aus Arbeiten von Musikern, die sich um eine Anstellung ın \ien bewarben, und zu 
diesem Zwecke ihre Opern, meist prächtig gebunden, einreichten. 


In den ersten Jahren des Bestandes von Aufführungen in Wien, von 1629— 1049 
wurde wohl alles von außenher bezogen. Erst mit der Anstellung Bertalis als 
Kapellmeister und Sances als Vizekapellmeister hatte man Musiker gewonnen, mit 
deren Hilfe ein eigenes Opernschaffen in Wien entstand. Man führte zwar 10650 den 
„Giasone“ von Cavalli und den „Ulisse errante‘ von Zamponi, 1653 die „Arpu 
festante“ des am Münchner Hof wirkenden Maccioni auf, die übrige T’roduktion 
bis zum Jahr 1660 scheint aber gänzlich von Bertali und Sances bestritten worden zu 
sein, mit Ausnahme des ım Jahre 1637 aufgeführten Festspiels „Gli amori d’ Alessandra 
Magno e di Roxane“ von dem an der Hofkapelle vorübergehend angestellten Orga- 
nisten Arrıgoni. In der Folgezeit läßt die Schaffenskraft Bertalis nach und endet 
mit der „Contesa dell’ aria e dell’ acqua“, welche zur Vermählung l.eopold I. mit Mar- 
garethe von Spanien 1667 aufgeführt wurde. Doch war für ıhn ein vollwertiger Ersatz ın 
Antonio Draghi!) gewonnen, der seit 1663 als dramatischer Komponist für Wien tätig 
ist. Von 1662—1666 hält sich Pietro Andrea Zıanı in Wien auf, der anscheinen von 
Bergamo, wo er seit 1657 Kapellmeister an S. Maria Maggiore gewesen war, über 
Venedig hieher kam und bei der verwitweten Kaiserin Eleonora die Kapellmeisterstelle 
übernahm?). Er schrieb in dieser Zeit eine Reihe von \Verken, in denen er die Tradi- 
tionen der Venetianer, speziell Cavallis, dessen Nachfolger an der Markuskirche er 
wurde, in gediegener Art weiterführte. Als er sich 1666 nach Dresden begab, hatte man 
ın Cesti einen neuen glänzenden Vertreter der Venetianer Schule akquiriert, so daß 
der Wiener Hof schon zu dieser Zeit über eine Reihe der ersten Kräfte verfügte. Nimmt 
man hinzu, daß Johann Heinrich Schmelzer die Ballette zu den Opern schrieb?), 
so ist leicht zu ermessen, daß die Festlichkeiten zur Feier der Hochzeit Leopold I., ın 
deren Mittelpunkt das prachtvolle, vom Kaiser selbst mitgerittene Roßballett von Bertali 
mit den Fanfaren von Schmelzer, die Aufführung der Y'estopern „Il pomo d’ oro“ von 
Cesti?) und „La monarchia latina trionfante“ von Draghı standen, keinen Jiinzelfall 
bedeuten, sondern aus den natürlichen Kräften der Musik am Wiener Hofe hervor- 
gingen. Neben diesen Musikern ersten Ranges waren noch der Sopranist Vismarri 
und Gius. Tricarıico, Kapellmeister der Kaiserin Eleonora, und von auswärtigen 
Künstlern Tıberti, Abbatini aus Rom und Boretti, Kapellmeister am Hofe von 
Parma, tätıg, die mit einzelnen \Verken zu Wort kamen. 


,—,—— 0 dem. 


1) Vergl. M. Neuhaus, A. Draghl, Studien z. M. I., S. 105. 

2) Über die Wiener Opern Cestis vor seiner Anstellung bei Hof vergl. meine Abhandlung: 
Zwei Studien zur Geschichte der Oper im XVII. Jhdt. Sammelbände d. Int. Mus.-Ges., XV,, 
Ss. 124—154. Zu 

s) Vergl. meine Abhandlung ‚Die Ballett-Suiten von J. Heinrich und A. A. Schmelzer.“ 
Sitzungsberichte der Kais. Akademie d. Wissensch. i. Wien, 1914, S. 51 ff. und 74 fl. 

%4) Adler, Il pomo d’oro. Denkmäler der Tonkunst in Österreich, Bd. III 2, und IV 2. 
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Cesti verließ 1669 Wien und in dem Jahrzehnt von 1670—1678 nahım Draıchi 
als Komponist die erste Stelle; 1673 und 1674 werden nur seine Werke gespielt. 1670 
werden außerdem zwei Werke von Sances und eines von Bicilli, Kapellmeister 
an der Chiesa nuova in Rom, 1671 eine Rappresentazione sacra von Sances, 1672 je 
eines von Antonio Sartorıo und Giovannı Bonavenwra Vıvıanı aufgeführt; beide 
nicht in \ien tätig. Von 1675—1680 kommen neben Draghi vor allem J. H. Schmel- 
zer und Pederzuoli, Kapellmeister der Kaiserin Eleonora in Betracht. Auch der 
Kaiser Leopold I. beteiligt sich in diesen Jahren, teils mit vollständigen \Verken, teils mit 
eingelegten Arien, lebhaft an dem Schaffen seiner Zeit. Mit einzelnen Werken kommen 
Sances, Paglıardı aus I’lorenz, Kapellmeister des Großherzogs von Toskana und 
nach 1665 Kapellmeister in Rom, Pasquini, Melani aus Pistoja, Kapellmeister zu 
S. Petronio in Bologna und nach 1660 von S. Maria Maggiore in Rom, der an der Hof- 
kapelle seit 1665 tätige Organist Capellini, ferner ’abbrini, Kapellmeister an der 
Kathedrale von Siena, und Seriniı aus Cremona ın Betracht. 

Im folgenden Jahrzehnt, zwischen 1680 und 1690, steht wieder Draghi an erster, 
Pederzuoli an zweiter Stelle. Auch Leopold I. ist wieder mit zahlreichen Kompositionen, 
besonders in den Jahren 1681—1686 vertreten; selbst aus dem Jahre der Türkenbelage- 
rung liegt ein heiteres Spiel, „Der thoreichte Schäffer“, vor. Auch Bernabei aus Rom, 
von 1677 Hofkapellmeister in München, beginnt ım Spielplan eine gewisse Rolle ein- 
zunehmen. Daneben werden vereinzelt Werke von Caproli, dem Altisten Castelliı, 
SeriniC. F. Polarolı aus Brescia, Schüler von L.eegrenzi, der an S. Marco als 
Sänger, Organist und endlich als \Vizekapellmeister tätig war, von Passerini aus 
Bologna, Kapellmeister daselbst zu S. Francesco, Gianettino aus Venedig, Kapell- 
meister am Ilofe von Modena, und Pancotti, seit 1665 als Altıst an der Hofkapelle, 
gegeben. Aber auch Größen wie Alessandro Scarlatti, Steffanıund Tosi sınd 
vertreten. 

Auch ın den folgenden Jahren, bis zu seinem Tode 1700, behält der unermüdliche 
Draghi die Führung; Bernabei dagegen schreibt nicht mehr für Wien und der Name 
Pederzuolis verschwindet. Auch der Kaiser ist nicht mehr so tätig wie im vorangegan- 
genen Jahrzehnt. * Dagegen begann 1694 Carlo Agostino Badıa für Wien zu schreiben, 
dessen leicht flieBende Erfindung anscheinend dem Geschmacke des Kaisers und des 
Hofes entsprach; denn er wurde als erster 1696 zum Hofkompositor ernannt und ent- 
faltete von da an ein äußerst reges Schaffen. Auch der Organist Ferdinand Tobias 
Richter schreibt ın den Jahren 1694—10697 mehrere dramatische Werke in einem 
prunkvollen, an Schmelzer gemahnenden Stil. 

Von 1697 an beginnen Mare Antonio Bononcini aus Modena, Kapellmeister 
des Herzogs von Modena, und von 1609 an sein Bruder Giov. Battista, Kapellmeister ın 
Bologna, der dann 1700— 1711 als Hofkomponist in Wien angestellt wurde, für Wien zu 
schreiben. Neben diesen Musikern, welche den Hauptteil der dramatischen Komposition 
besorgten, kommen noch mit einzelnen Werken zur Aufführung: Steffani, l.e- 
grenzi,Al.Scarlatti, Polarotiı Pancotti, seit 1665 Altist an der Hofkapelle 
und von 1697 an Vizckapellmeister, Gianettini, Zabarcla, Lampugnanı, 
Gabrielli detto Menghino dal Violoncello aus Bologna, gestorben 1600 in Modena 
und Bicıllı, Kapellmeister an S. Giovannı dı L.aterano und Chiesa nuova in Rom. 


Um 1700 ändert sich das Bild völlig durch den Tod Draghıs und die Berufung 
von Marc Antonio Zıani aus Venedig als Vizekapellmeister. Hinsichtlich der Pro- 
duktion stehen in dem Zeitraum von 1700--1708 Badıa, Zıanı und Giov. Batt. Bo- 
noncini an erster Stelle; von 1703—1709 entfaltet der Dominikanermönch Attilio 
Arıosti aus Bologna, 1698—1705 Hofkomponist und Kapellmeister in Berlin, eine 
reiche Tätigkeit. 1700 taucht auch schon der Name von J. J. Fux auf, der in den fol- 
genden Jahren einzelne Opern oder auch Ouvertüren zu den Opern anderer Musiker 
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schrieb. Merkwürdig reich sind in dieser Zeit auch Werke von Frauen, anscheinend 
geistlicher Stiftsdamen, vertreten. 1703 wurden „Le sacre visioni di S. Teresia“ von 
Maria Anna di Raschenau, 1705 ein „San Gemignano“ von Cath. Benedicta Gr a- 
zıanıni aus Modena, zwischen 1707—1710 mehrere Werke von Camilla de Rossi aus 
Rom aufgeführt. Außerdem finden sich vereinzelte Werke von: Franc. Ant. Pistocchi 
aus Bologna, der seine Stelle als Kapellmeister beim Markgrafen Friedrich III. von 
Ansbach 1700 verließ und sich vorübergehend in Wien aufhielt, wo er die Oper „Le rise 
di Democrito“ schrieb. Mit ihm scheint Giuseppe Torelli gereist zu sein, der ebenfalls 
1700 seine Stelle in Ansbach verließ und mit Pistocchi nach Bologna kam. Für seine 
Anwesenheit in Wien spricht das Oratorıum „Adam auss dem Irrdischen Paradiess ver- 
stoßen“, welches ebenfalls in Wien aufgeführt wurde; ferner von Bicilli, Polaroliı, 
P. F. Tosi aus Bologna, dem Autor der Gesangschule, der 1705—ı711 während der Re- 
-gierung Josef I. als Hofkomponist angestellt war, von C. P. Conte Capacellıi Alber- 
gati aus Bologna, der seit 1687 in Diensten Leopold I. stand, Franc. Gasparini aus 
Camajore bei Lucca, dem Schüler Corellis und Pasquinis, Kapellmeister in Venedig und 
Rom, von Gianettini, Baldassari aus Rom, Greber, der in Lendon ım 
Haymarket das „Indian pastoral“ ı705 und „Temple of love“ 1706 aufführte und 
Nanino, Violinist der Hofkapelle. 

Seit 1706 beginnt auch Francesco Conti, der als Theorbist an der Wiener Hof- 
kapelle Weltruf erlangte, seine Tätigkeit als Opern- und Oratorienkomponist und 1709 
begegnet uns in der Oper „Atenaide“ als Verfasser des zweiten Aktes Antonio Caldara. 


Eine Tabelle, welche die Jahre 1660—1708 umfaßt, möge den Anteil der verschie- 
“denen Komponisten graphisch deutlicher vor Augen führen. Sie richtet sich nach Ver- 
zeichnis von Weilen und kann die undatierten Werke, die dort im Anhang enthalten 
sind, nicht berücksichtigen. Es kommt bei dieser Zusammenstellung weniger auf eine 
absolute Vollzähligkeit an, als auf die Verdeutlichung, ın welcher Weise sich die Pro- 
duktion auf die einzelnen Jahre und auf die einzelnen Autoren verteilt hat. Das erste 
Vorkommen eines Namens ist durch einen vorgesetzten * bezeichnet. Die Ziffern hinter 
dem Namen weisen auf die Zahl der in dem betreffenden Jahre aufgeführten und er- 
haltenen Werke hin; Ziffern in Klammern bedeuten die Zahl der Werke, die nur im 
“ Partiturverzeichnis überliefert sind. Die Namen der in Wien angestellten Musiker sind 
gewöhnlich, die der auswärtigen Musiker, deren Werke übersandt wurden oder die 
sich nur vorübergehend in Wien aufhielten, cursiv gesetzt. 

Wiederholungen eines bereits aufgeführten Werkes sind nicht verzeichnet. Ebenso 
fehlt die Aufnahme einzelner eingelegter Arien Kaiser Leopold I. und der den Opern 
angefügten Ballettmusik. 


1660. Bertaliı *P. A. Ziani 1 *Leopold I. ı *Vismarri ı 

1661. Bertali ı *Tricarico (1)1 *Tiderti(1) 

1662. P.A.Ziani (1) ı *Draghii Sances(1)1 Tricarico(1) *Boretti(1) *"R.Cestii 
1663. Bertali 2 Ziani (1)ı Draghiı Leopold ı 

1664. Bertali ı Ziani *M.A.Cesti i 

1665. Bertali 2 Ziani 2 Draghi (ı) R.Cesti ı 
1666. Bertali ı Zianil Draghi ı (9) Sanceesı M.A.Cesti1 *Schmelzer (1) *Abbatini 1 
1667. Bertali (1) Draghi 2 (1) M.A.Cesti 3 

1668. Draghi2 Leopold ı 

1669. Draghi 6 Sances 1 

1670. Draghi 3 (2) Sances ? *"Biellii 

1671. Draghi «4 Sanc ı 

1672. Draghi 3 Sances ı *Sartoro (1)  "Tictani 1 
1679. Draghi 5 (2) k 

1674. Draghi 6 (1) ® Pagliardı 1 


1675. Draghi5 (1) Leopolü (1) 
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1676. Draghi t Sances (1) 
1677. Draghi 8 (2) Pederzuoli (1) Schmelzer (2) * Paayuinil 
1678. Draghi 12 Schmelzer 1 *Yelanıı 

167%. Draghi5 Pederzuolii Leopold ı (1) Schmelzer ı *Capellini 2 
1660. Draghi7 Pederzuoli ı Leopold 1 (1) Schmelzer 1 *Fabbrinil  #Serins (1) 
1681. Draghi6(2) Pederzuoli ı *Al. Scarlatti *Gianettino 1 *Pancottii 
1682. Draghi 8 Pederzuoli ı (1) Leopold ı 
1683. Drachi s (1) Pederzuoli 3 Leopold 1 *Cuproli i *Castelli (1) 
1684. Draghi 3 (1) Pederzuoli2 Leopold ı 
1685. Draghi u (3) Pederzuoli 5 (1) Leopold 1 *Polarvolil  *Passeriöni Serini 1 
16%6. Drarhi 7 Pedeızuoli ı (1) Leopold ı *Bernabei 1 
1887. Draghi3 (1) °Steffani 1 Passerini 1 
1688. Drachi *Vinc. Bernabei 1 Gius. Bernabei 3 
1689. Draghi 8 (2) Fabhrini (1) *Tusil 
1690. Draghi 3 Leopoli I. *Rubini 1 G. Bernubei (1) 
1691. Draxhi « (8) *%Cafi(1) G. Bernabei (1) 
1593. Draghi 5 (2) Pederzuoli 1 Stefani 1 *Legrenzi 
1693. Drarhi 4 (5) Al. Scarlatti (1) *Pancotti(1) Pollaroli (1) *Zächer (1) 
1694. Draghi 2 (2) *Badıa 1 (1) *Richter 2 
1695. Drachi & (2) Lreopold 1 Searlatti(1) Richter (1) 
1696. Draghi2(ı) Richter (1) Gianettini (1) *Zabarela 1 
1697. Draghi 5 (1, Badia ı (1) Leopold ı Richter ı *A. Bononeini (1) *Lampugnani (1: 
1698. Draghi 3(ı) Badia 3 (2) Bieilli ı 
ıv0v. Dragbi (3) Badia 4 (2) *=G,.Bononcini *Gabrielli (1) 
1700. *M.Ziani2 Badia 2 (2) G. Bononcini 1 Fux (1) Pistocchi 1 Torelli (1) Bieili ı 
1:01. Ziani(s) Badia ı G. Bononeini 2 Pollaroli 1 *Albergyati 1 *Tosi il 
1708. Ziani (2) Badia 8 (5) Fux (2) Alberyati 1 
1703. Ziani 1(1)Badia 2 G. Bononcini (1) Ariosti (1) *Raschenau (1) *Gasparini (1) 
1704. Ziani9 Badia 2 G. Bononeini 2 (}) Arsosti 2 (1) A. Bononcini 1 Gianettinii  Zächer (1) 
1705. Ziani(l) G. Bononeini 1 Fux(1) Ariosti (1) Grasianinii Legrenzi ı 


ı706. Zianis Badia ı(ı) G. Bononeiniı Fuxı Ariosti (1) A. Bononeini 1(1) "Conti 1(1) *Roasi 1 
*Baldassan 1 


1707. Ziani2 Badia 2 G. Bononeini 3 Ariosti 2 A.Bononcini 3 Rossii 
*Grcber 1 


1708. Zianit Badia 3 G. Bononcini 5 Fux?2 Artostii A. Bononeini il *Naninpı 


Dieses Verzeichnis verdeutlicht wohl den von Jahr zu Jahr sich steigenden Aus- 
bau des Repertoirs und die ständig vorherrschende Tendenz, neben einigen ständigen 
Hofkomponisten möglich viel Ausländer zu berücksichtigen. Für den konstanten Aus- 
bau einer Tradition war ın der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts besonders der Um- 
stand fördernd, daß ein Musiker von so erstaunlicher Kraft und Reichhaltigkeit des 
Schaffens wie Draghi fast vierzig Jahr lang mit Opern und Oratorien versorgte. Da- 
durch hat sich allerdings ın Wien auch ein konservativerer Geschmack herangebildet als 
ın anderen Städten, so daß 1681 die Aufführung der Favola pastorale „Amor non vuol 
in gunni“ des jugendlichen Alessandro Scarlatti geradezu revolutionär gewirkt haben 
muß. Auch die Erstaufführungen von Werken von Steffanı 1687 und Tosi 1689 müssen 
neben denen von Pederzuoli, Leopold T. usw. merkwürdig genug anzuhören gewesen sein. 
Aus diesem Grunde sind auch die Oratorien der Wiener Schule qualitativ bedeutender 
als die Opern. Im Oratorium hat das Festhalten an einem strengeren Geiste dazu bei- 
getragen, das allgemeine Niveau des Schaffens zu heben; eine — vielleicht ın der Oper 
unangebrachte — Kompliziertheit des Satzes, ein barockes Schwelgen ın polyphonen 
lührungen der Stimmen war im Oratorium am rechten Platze und brachte Höhepunkte 
hervor, wie wir sie in den Sepolcren von Draghi und in den Oratorien von Marc Antonio 
Zıani, von Conti, Caldara und J’ux auch heute noch mit lebendigem Empfinden bewun- 
«dern können. 


18 Dr. Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708. 


Es ist dabei interessant zu beobachten, wie die Strenge des Stils besonders von 
den Deutschen übernommen und weiter bewahrt wird. Schmelzer und Richter über- 
treffen womöglich Draghı an Gediegenheit und scheinen den stärksten Einfluß auf 
J. J. Fux ausgeübt zu haben, wodurch sich die ganze Richtung bis gegen 1740 erhielt, 
wenn auch im 18. Jahrhundert die neben Fux wirkenden Musiker unter wesentlich 
anderer Beeinflußung standen. Da war es aber, besonders im ersten Jahrzehnt des neuen 
Jahrhunderts, die starke Persönlichkeit Marc Antonio Zianis, der den letzten Ausklang 
der reinen Venetianer Schule darstellt, die dem fNlüssıgeren Stil eines Badıa und der 
Dononcinis die Wagschale hielt und auch bei der Wahl der fremden Komponisten, 
deren Werke aufgeführt wurden, kann man ein Bevorzugen von Kirchenmusikern aus 
Bologna, Modena und Rom beobachten, während Scarlatti oder Mitglieder der neapoli- 
tanischen Schule kaum aufgeführt wurden. Und dennoch ließ sich der ncue Geist des 
musikalischen Empfindens nicht völlig bannen; man kann ihn in einer Fülle von Details 
beobachten und kann feststellen, wie er sich allmählich durchsetzte. 


4. 


Is sei bezüglich der Verwendung der Begriffe „venetianisch“ und „neapolitanisch“ 
folgendes vermerkt. Schering hat bezüglich des letzteren ın der Geschichte des Oratov- 
riums mit Recht festgestellt, daß zur neapolitanischen Schule alle diejenigen Kompo- 
nisten zu zählen seien, die sich in Italien oder außerhalb der von Neapel ausgehenden 
Richtung angeschlossen haben. In diesem Sinne verwende ich auch den Begriff vene- 
tianisch für diejenigen Gruppen von Komponisten, die sich der in Venedig zur Blüte 
gelangten Richtung angeschlossen haben; besser wäre es, an Stelle dieses, in der Kunst- 
geschichte bereits eingebürgerten Begriffs, von oberitalienischer Schule zu 
sprechen; denn bei aller lokalen Differenziertheit zeigen die Opern und Oratorien von 
Komponisten aus Bologna, Ferrara, Modena, Bergamo, Verona, Mantua usw. gemein- 
same, verbindende Züge gegenüber den \Werken der mittel- und süditalienischen Schule. 
Man kann dies an den Partituren der ın Wien aufgeführten \erke beobachten, deren 
Komponisten der Mehrzahl nach zwar zur venetianischen Schule zu rechnen sind, aber 
nur zum geringen Teil aus Venedig selbst stammten oder zum engen Kreis der vene- 
tianıschen Komponisten gehörten; denn die Bedingungen, die man an einem Hofe wie 
Wien an die Architektur einer Oper stellte, waren andere als ın der freien Handelsstadt 
Venedig. Hier mußte Rücksicht auf den Anlaß genommen werden, zu dessen Feier das 
Werk gegeben wurde: den Geburtstag oder Namenstag des Kaisers oder der Kaiserin, 
eine Vermählung, die Geburt eines Prinzen.!) Dementsprechend enthielt auch das Text- 
buch Beziehungen und Anspielungen auf die Namen der zu feiernden Persönlichkeiten, 
die in der Licenza die Form einer direkten Apostrophierung anzunehmen pflegten. 


In Venedig hatte man nur auf die dramatischen Qualitäten des Textes und der 
Musık Rücksicht zu nehmen, konnte sich daher viel freier und ungebundener entfalten. 
Die venetianischen Komponisten waren an den höfischen Stil nicht gewöhnt und man 
engagierte daher in Wien lieber Musiker, die an einem der kleinen italienischen Höfe 
sich eine gewisse Praxis ın Festspielen und Festopern erworben hatten. Ein Überblick 
über die Komponisten zwischen 1660—1708 kann dies bestätigen. 


ı) Z. B.: „Vienna festegglante‘' von Pederzuoli. Per il ritorno della Sacra Cesa Real 
Maestä dell’ Imperatore (1679). — ‚„L’ Istro ossequioso“ von Ferd. Tobias Richter. Serenata 
nel ... di natalizio della Sac. R. Maestä d’ Eleonora, regina di Polonia etc. (1694). — ,Gl’ Incan- 
tesimi disciolti.‘‘ Von Antonio Draghi. Festa per le nozze delle Sacre Reali Maestä del’ imperatore 
Leopoldo primo e di Claudia Felice (1673). „Fuoco eterno custodito dalle Vestalli von A. Draehi. 
Per Il’ uscita del parto della S. C. R. M. del’ imperatrice Claudia (1674). 
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Bertali stammt aus Verona und scheint bis zu seiner Berufung 1637 nach Wien 
dort tätig gewesen zu sein, Draghi aus Rimini und hat vor seiner Anstellung ın Wien 
seiner eigenen Angabe nach an mehreren Höfen gedient.!) 

M. A. Cesti aus Arezzo darf ebenfalls nicht zu den eigentlichen Venetianern ge- 
rechnet werden; er hat in die bisher intensiv aufs Dramatische gerichtete Oper Iyrısch 
rıtardierende Momente gebracht; bei einer genauen Kenntnis des oberitalienischen 
Öpernmaterials und gründlicher stilistischer Untersuchung dürfte sich das Bild seiner 
Persönlichkeit wohl verschieben. Sances stammt aus Rom, P. A. Ziani ist echter Vene- 
tianer. Von Pederzuoli ıst nichts Näheres bekannt. Schmelzers Kompositionen weisen 
mehr auf römische Einflüsse, Leopold I. scheint durch Draghi in dessen Richtung ge- 
lenkt worden zu sein; Badia, obwohl gebürtiger Venetianer, ist weit von allem echt Vene- 
tianischen entfernt; Giov. Bononcini stammt aus Modena, ‚Arıosti aus Bologna. 

Auch bei den nur gelegentlich mit einzelnen \Verken vertretenen Musikern kann 
man die Beobachtung machen, daß die wenigsten die Traditionen des späten Monteverdi, 
des Cavallı, P. A. Zianı oder Pallavicino rein übernommen, sondern meist durch Ein- 
dringen einer Seitenströmung verändert, abgeschwächt haben. Als in den letzten zwei 
Dezennien des 17. Jahrhunderts aber die venetianische Schule in Venedig selbst von 
Neapel — oder besser gesagt — von dem neuen Geiste des musikalischen Empfindens be- 
einflußt wurde, sind Vertreter dieser modifizierten venetianischen Schule mit Vorliebe 
in Wien mit ihren Werken zu Aufführungen gelangt, wie z. B. Legrenzi, Lotti, Marc 
Antonıo Ziani und Antonio Caldara. Diesen modifizierten venetianischen Stil mit Ein- 
schlägen von Bologna, Ferrara, Modena und Rom hat man also als wichtigsten Faktor 
zur Stilbildung der Wiener Schule in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts anzusehen. 


I) M. Neuhaus, A. Draghi, Studien, I., S. 105. 


I. Die Instrumentalstücke der Opern und 
| Oratorien zwischen 1660-1708. 


1. Die Epoche Bertali—P. A. Ziani — Cesti. 


Kaiser l.eopold scheint knapp nach seinem Regierungsantritt den Plan gefaßt zu 
haben, Wien zu einem Mittelpunkte der Opernkunst zu machen, denn schon 1660 lassen 
sich eine „Festa teatrale“ von Bertali zum Geburtstag des Kaisers, eine Oper von Pietro 
Andrea Zianı „La Galatca“, ein Oratorium des Kaisers ,/l sacrihcio d’ Abramo“ für den 
Karfreitag und die Oper „L’Orontea‘“ eines sonst nur durch Kantaten bekannten Kon:- 
ponisten Fil. Vismarri, Sopranisten an der Hofkapelle, nachweisen. 


Das interessanteste dieser \Verke ist die „Orontea“ des Vismarri, zu der die cin- 
leitenden Sonaten vor dem Prolog, dem ersten, zweiten und dritten Akt von Felice Sances 
geschrieben wurden. Sie sind für Violino IP und II®, Violetta Ia und Ila, Viola, Bas“ 
dı Viola und Cembalo gesetzt und weisen eine rein akkordliche Schreibweise auf, die 
von der Eigenart des Streicherklanges noch keinerlei Gebrauch macht. Von diesen etwas 
schwerfälligen Gebilden heben sich die Ritorncllie Vismarris erstaunlich ab. Sie sind 
vornehmlich für Violen in allen Lagen gedacht, wie die Bemerkungen bezeugen: „qui 
cominciano le 4 Viole a cantar", „2da Strofa accompagnata con Je Viole ut supra”; 
doch finden sich auch die Violinen in der zu dieser Zeit beliebten engen Führung in hoher 
l.age, während die Ausfüllung der leeren Mittellage den Instrumenten des Basso Continuo 
überlassen bleibt. 


3ei einem Ritornell, welches nur in der Basso Continuostimme angelegt ist, steht 
die Bemerkung „con li 2 Violint“ ; es ist daher in obenstehender Weise zu ergänzen. 


Die stärkste Seite des Werkes zeigen uns aber nicht die instrumentäalen, sondern 
die gesanglichen Partieen, sie offenbaren eine Persönlichkeit, die eine eingehendere Wüur- 
digung wohl verdiente; ich werde an anderer Stelle noch darauf zurückkommen. Hier 
sei nur nachstehendes Beispiel angeführt, welches dem Beginne der 13. Szene des I. Aktes 
entnommen ist, in welcher der Diener den betrunkenen Spaßmacher Gelone auffindet. 
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Diese Stelle bietet durch die Beziehung der Worte des Textes zu den Instrumenten 
des Orchesters zu allerhand instrumentalen Scherzen Anlaß: Akkorde auf dem Cembalo, 
die Anweisung an Tibrino, sich die Ärmel aufzustecken, um die Orgel zu schlagen, dann 
will Gelone die Flöten hören (Piffaro und Zuffalo), min solle auch die Pauken schlagen 
und die Cetera spielen. Bemerkenswert ist hier die Verwendung des den Arabischen 
entnommenen \Vortes naccare [arab. naggqara] an Stelle des gebräuchlichen timpani, es 
findet sich auch in einem Applauso von Marco Antonio Rossini, Kanonikus in Brünn, an- 
läBlich der Durchreise der kaiserlichen Braut Margarethe von Spanien durch Graz 1666. 
Hier werden auf die Melodie der ersten Strophe, welche von „Canto, o Tenore, overo 
Alto transportato nel Tuono ordinario della Trombetta in C“ gesungen werden kann, 


u. a. folgende Strophen gesungen, in denen ebenfalls eine Anzahl Instrumente aufge- 


zahlt werden. 


Su cetre e clavicemball, Su timpani sugnacara, 
Chitare e violon, Trombette col trombon, 
Facciamo honor, Col chitaron, 
Sacriamo Il cor, Col violon, 
A Leopoldo Ignatio, Faugotti, flauti e piffari, 
Clemente Imperator. Laire, lire e liron., 


Derartige Stellen können, wenn auch einiges auf dichterische freie Zusammen- 
stellung geschoben werden muß, uns dazu dienen, Schlüsse auf die instrumentalen Kom- 
binationen der betreffenden Epoche zu machen. Sie entwerfen jedenfalls ein Bild fär- 
bigen Reichtums, der uns aus den dürftigen Partituren kaum entgegenleuchtet. 


Io 
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Mit der „Galatea“ führt sich Pietro Andrea Ziani in \Vien cin. Die einlcitende 
Sinfonia zeigt, daB er bestrebt ıst, über die Monteverdi-Cavallische Form der Einleitung 
durch Schaffung einer größeren Architektur hinauszukommen. An dem Prinzipe der 
Baßsequenz ist nur im ersten Teile festgehalten, während der zweite sich in freier 
motivischer Arbeit über einem ın Vierteln gehenden BaB bewegt; allerdings merkt man 
dem fortwährenden Kadenzieren an, daB die Zeit zur Konstruktion größerer Gebilde 
auf motivischer Basis ohne sonstige Stütze noch nicht reif war. Der venetianische Ge- 
schmack äußert sich in dem Vorherrschen von Strophenliedern mit gesundem, volkstüm- 
lichen Einschlag, z. B. ın einer Arie des Palamede, die textlich zur Gruppe der 
„Parasitenlieder“ gehört, die in Anlehnung an die Figur des Parasiten ın den Captivi 
des Plautus geschrieben wurden. Wir können derartige L.ieder, die von einer nur auf 
das leibliche Wohlergehen gerichteten I.ebensauffassung Zeugnis ablegen, vielfach in 
der musikdramatischen Literatur dieser Epoche verfolgen; eines der markantesten Bei- 
spiele findet sich ım ‚„Pomo d’ oro'" von Cesti.!) 


Die ım Gesang vorgebrachte „Devise“ wird von den Instrumenten wiederholt 
und weitergeführt, während der Gesang nun als Mittelstimme behandelt wird. Im weı- 
teren Verlauf wird die Singstimme in einer Art Imitation mit dem Basse weitergeführt. 


In den Ritornellen ist Ziant abwechslungsreich. Es sind meist dreistimmige, kurze 
Stücke von prägnanter Rhythmik, die eine gewisse Verwandtschaft mit Tanzforınen 
aufweisen. \on den nachfolgenden Beispielen, welche Anfänge von Ritornellen aus der 
„Galatea“ wiedergeben, ist das dritte ausdrücklich als Gigue bezeichnet. 


Weit besser lernt man Ziani aus dem Componimento drammatico „L’invidia con- 
culcata dulla Virtö%, Merito, Valore della S. C. M. Leopoldo“ (1664) kennen. Eingeleitet 
wird dieses \Verk mit einer Courante, für 4 Violinen, 2 Violen und 2 Bässe, und 
die gleiche Besetzung finden wir in der Schlußsyniphonie. Es herrscht demnach hier eine 
Doppelchörigkeit oder eine Art konzertanten Aufbaues vor, die sich in der 
Gegenüberstellung von Violino I und II und B. Continuo gegen Vio- 
lıno III, IV, Viola I, II und BC. ausdrückt. Die Begleitung der Arien ist ge- 
wöhnlich den Violinen I und II sowie dem Basso Continuo übergeben; manchmal kom- 
men noch die beiden Vivlen hinzu. Ein anderer Teil der Arien ist für Gesang und Con- 
tinuo allein notiert. In diesen Partien und in den Rezitativen drückt sich die Ver- 
wandtschaft Zianis mit der venetianischen Schule noch am reinsten aus. Das Rezitativ 
ıst von dramatischem Leben erfüllt und geht in Iyrischen Momenten ungezwungen in ein 
Arıoso über. Auch die Ritornelle zeigen knappen Aufbau, rhythmische Abwechslung 
und feine instrumentale Differenzierung. 


Den reifsten Eindruck unter den \Viener musikdramatischen \Werken P. A. Zianis 
macht die /ntroduszsione ad un regio balletto „L' Elice“. Die einlcitende Sinfonia ist für 
2 Violinen, 2Violen, Bassodi Viola und Basso Continuo: sie ist zwei- 
teilig: ce und 12'8. ine größere Zahl von Arien ist mit Begleitung von Streichinstrumen- 


I) Vergl. meine Studie, Ein Bühnenfestspiel aus dem siebzehnten Jahrhundert. Die Musik. 
1914. 8. 202, 
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ten gesetzt, u. zw. entweder für 2 Violinen und BaßB oder V ıolen in Sopran-, Alt-, 
Tenor- und Baßlage. Die Violen sind, wie üblich, dort angewandt, wo eine ernstere 
Stimmung geschildert werden soll, z. B. in der Arie „Occhi mict“. In der XII. Szene 
ıst eine Arie der Elice als „Lamento con Viole, adagio‘ bezeichnet. Diese Arıe ist über 
dem freibehandelten Basso quası ostinato 


aufgebaut und stellt eine Weiterentwicklung der von Cavallı und den späteren Venetia- 
nern starr behandelten Form des Lamento mit den typischen, stets wiederkehrenden Östi- 
naten Bässen vor. In gleicher Besetzung ist ın der XXVI. Szene die Arie „Illustrissima 
Z:lice“ gehalten. 


Das Werk ist reich an Duetten und Chören und nähert sich in seiner ganzen An- 
lage dem Typ der \Wiener Festoper, die eine ıhrer vollendetsten Ausgestaltungen im 
„Pomo d’oro” aufweist. 


Von Bertali ist aus dem Jahre 1660 eine „Festa teatrale‘“ erhalten, von der die 
instrumentalen Stücke, eine Sonata vor dem Prolog und eine Sonatina vor dem ersten 
Akt sowie die Ritornelle nur im Basso Continuo notiert sind. Dagegen ist die „Operetta“ 
(1664) zum Geburtsfeste der Kaiserin Eleonora verhältnismäßig reich an ausgeführten 
instrumentalen Stücken. Die Sonuta avanti il Prologo ist in üblicher zweiteiliger Form, 
die bereits den Keim zur Bildung einer der französischen Ouvertüre parallelen Form in 
sich trägt; sie macht von freier Sequenzenbildung im Basse Gebrauch und erweitert da- 
durch die ursprüngliche feste venetianische Form; sie ist dreistimmig, u. zw. für 


2 Sopranviolen und Baß; ee wahrscheinlich wirken hier bereits die Corns 


multi mit, welche in den folgenden Ritornellen in Verbindung mit dem Fagott die Füh- 
rung übernehmen. Die erste Arie beginnt mit den Worten „Pazzo amor“ (welche diesem 
Musikdrama auch «en Titel gegeben haben) und anschließend, in thematischer Verwandt- 
schaft mit dieser Arie stehend, folgt das nachstehende Ritornell: 


Ritornello 


Cornetti 
muti. 


Fagotto. 


Auch die Arie des Satiro „Sorte acer bissime“ ist in Begleitung von den Crrrni muti und 


geht in ein Schlußritornell über, welches diese Instrumente in lebhafter Bewegung ver- 
wendet: 
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Die übrigen Ritornelle sind für 2 Violinen und Basso Continuo ge- 
schrieben, die eine leichtere Rlıythmik zulassen und auch in den Zwischengliedern der 
Arien mit kurzen, die Kadenz erweiternden Phrasen herangezogen werden. Vor denı 
ersten Akt steht wieder eine, nur für Basso Continuo aufgezeichnete, zweiteilige Sonata, 
ferner vor Szene 19 und zu Beginn von Szene 21. In der fünften Szene ist in eine Arie 
‘ein Ritornell, ebenfalls für B. C. notiert, eingeschoben, und trägt den ungewöhnlichen 
Vermerk: Sonutina di Cembulo. 


Das Oratorium „La Strage degl' Innocenti“ (1665) wird mit einer dreiteiligen 
Sinfonia eröffnet. Der erste Teil ist in der akkordlichen Art der venetianischen Sinfo- 
nien gehalten, der zweite zeigt Ansätze zu einer imitatorisch bewegten Schreibweise, der 
dritte ist eine Wiederholung des Nachsatzes der ersten Gruppe, welche über ciner frei 
behandelten Baßsequenz aufgebaut ist. Vor dem zweiten Teile des Oratoriums wird diese 
Sinfonia — es ist dies ein später nicht nachweisbarer Fall — wiederholt. Bertalis Vor- 
gehen ist, wie ich meine, nicht aus tieferen dramatischen Gründen zu erklären, sondern 
aus einer gewissen Gleichgültigkeit diesen rein instrumentalen Partien gegenüber, denn 
auch das Ritornell vor der Arie „Per salvare‘“, das aus der „Devise“ dieser Arie gebildet 
ist, wird dreimal ohne tieferen dramatischen Zusammenhang wiederholt. 


Es wäre in diesem \Verke noch das Ritornell vor dem Chor „Piungete“ zu er- 
wähnen, welches Adagio in ruhigen Achteln geführt ist, welche vibrierend — so ist wohl 
die Bemerkung tremolo zu verstehen — gespielt werden sollen. Auch dieses Ritornell 
wird dreimal wiederholt. 


An Ziani gemessen machen die instrumentalen Stücke der Alterswerke von lier- 
tali einen reaktionären Eindruck, und dies ıst nicht verwunderlich, wenn man erwägt, 
wie schnell und sprunghaft sich in dieser Epoche die Oper entwickelte. Betrachtet man 
z. B. die Ritornelle aus dem Prolog der Favola drammatica „L’ Alcindo“ aus dem 
Jahre 1664, so kann man kaum verstehen, daß eine so trockene Arbeit von einem Kom- 
ponisten geleistet wurde, der vierzehn Jahre vorher die Aufführung des „Giusone” von 
Cavatli in Wien miterlebt hatte, seit 1660 Aufführungen von Werken des Pietro Andrea 
Ziani und 1664 „La Dori“ vun Cesti. Vielleicht mag es persönliche Zuneigung des 
Kaisers zu seinem !.chrer gewesen sein, wenn er dem alternden Musiker, der ihm bei der 
Ausarbeitung seiner Kompositionen geholfen hatte!), weiter die Aufträge zu dramatischen 
Kompositionen gab. 


Von der Sinfonia dieses \Verkes, einer Sonata a 6. Adagio, ıst nur der B. Con- 
tinuo überliefert; dagegen ist die Sonutina vor dem Gesang der Nacht für 2 Viulinen 
und Baß erhalten, und zeigt, wie Bertali von der typisch imitatorischen Schreibweise Ge- 
brauch macht. 


Nachstehend noch die Oberstimmen zweier Ritornelle, deren begleitende Stimmen 
mehr einen harmonischen Untergrund als eigene Bewegung liefern; beide bewegen sıch 
in einer hohen l.age und sind auch rhythmisch abwechslungsreich. 


1) G. Adler, Ferdinand 11I., Leopold I., Joseph I. und Karl VI. als Förderer der Musik. 
Vierteljabrschrift für Musikwissenschaft. VIII. S. 257. 
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Das Schaffen Kaiser Leopold I. hat durch Adler!) eine kritische Würdigung er- 
fahren; man findet auch im zweiten Bande der „Kaiserwerke“ eine hinlänglich große Zahl 
von Kompositionen, die der musikdramatischen Gattung angehören, um sich über seine 
Persönlichkeit orientieren zu können. Die Instrumentalstücke Leopolds zeigen keine 
ausgeprägte eigene Note, doch verraten sie eine eminente musikalische Begabung und 
eine geschulte Hand; viele dramatische Kompositionen, die am Wiener Hofe aufgeführt 
wurden, schrieben dilettantischer als der musikliebende Kaiser. Die Ritornelle sind in 
klarer Melodik aufgebaut und sind zum großen Teil stilisierte oder erweiterte Sara- 
banden, Gagliarden und Couranten und demgemäß ihrer Herkunft entsprechend, zwei- 
teilig. Sie sind mehr der Melodik der zu ihnen gehörenden Arien angepaßt, als aus 
der Technik der Instrumente heraus geschrieben. 

Ausnahmen bilden etwa die über dem Untergrund der Stimme freischwebende 
Violine (Kaiserwerke, II., S. 39) oder die Ritornelle für Flauto und für Schalmey 
in der musikalischen Komödie für den Karneval 1683 „Der thorichte Schäffer“, wo auf 
die instrumentalen Besonderheiten dieser Instrumente Rücksicht genommen ist, wie man 


aus der Flötenmelsdie ersehen kann. 


Das für den Karfreitag des Jahres 1660 geschriebene Sepolcro „Il sagrıhcıa 
d’ Abramo” enthält nebst dem Verzeichnis der Sänger, die bei der Aufführung mitge- 
wirkt haben —- es begegnen uns dabei die Namen der bereits als Komponisten angeführten 
Musiker Boretti und Vismarrı — eine Angabe der Instrumente, u. zw. „2 Vio- 
lini, 3 Viole, 2 Cornetti mutti e un trombone“. Die Instrumentalstücke des Werkes sind 
leider nur ın Basso Continuo-Notierung erhalten. Eine ausdrucksvolle und schön ge- 
arbeitete Sonata findet sich dagegen ım Sepolcro für den Gründonnerstag: „Sig des 
Leydens Christi über die Sinnligkeit“. Sie ıst, dem ernsten Charakter des Werkes ent- 
sprechend für 3 Violen und B. C. Der erste Teil der Sonata ist rein harmonisch: 


Der zweite setzt imitatorisch ein und hält an der polyphonen Schreibweise fest. Das kleine 
Werk ıst reich an Ritornellen, die meist dreistimmig sind. Auch einzelne Arien, wie der 
Gesung der Maria „Grimme Nägel“ haben eine in einfachen Akkorden gehaltene Be- 
gleitung der \Violen. Bemerkenswert wäre auch eine Sinfoniıa nach dem Chor „Sei nur 


ı) Einleitung zu den „Werken der Kuiser‘. 
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beherzt im Streit“, die in kräftigen Rhythmen den Kampf zu schildern sucht und das 
Ritornell zur Arie der Maria „Ob auch grimmer Geißelstreich““ mit seiner eindrucks- 
vollen, klagenden Stimmung: 


Die meisten Ritornelle zeichnen sich durch einen leichten Fluß der Erfindung 
aus, durch die Fähigkeit den thematischen Gedanken weiterzuspinnen und dadurch grö- 
Bere Formen zu gewinnen; allerdings wird bereits von dem Hilfsmittel der Sequenz- 
bildung ausreichend Gebrauch gemacht. 


Überblickt man die Kompositionen des Kaisers ın chronologischer Folge, so macht 
es den Eindruck, daß er von den vielen Werken, deren Aufführung er mit der größten 
Aufmerksamkeit zu verfolgen pflegte, manches gelernt hat, und sich eine steigende Ge- 
wandtheit aneignete.e Man muß nicht die hohe Stellung dieses gekrönten Musikers in An- 
rechnung bringen, um zu dem Schlusse zu gelangen, daß wir in Leopold I. einen Kompo- 
nisten von großer Begabung vor uns haben. 

Im Jahre 1661 wurden zwei Werke von Giuseppe Tricarlco gegeben, der vor- 
übergehend als Kapellmeister in Diensten der Kaiserin Eleonora stand; nur eines davon, 
das Oratorium „La gara della misericordia et giustizia di Dio“ ıst erhalten. Es ist ziem- 
lich reich an kleinen instrumentalen Stücken, die zwischen ariosen Gesangsstellen ein- 
geschoben sind, ohne in motivischem Zusammenhang mit diesen zu stehen; es gibt eine 
ganze Zahl solcher drei- bis viertaktiger Sätzchen, die zuweilen dreimal wiederholt 
werden. Die einleitende Symphonie lautet: 


Sinfonia 
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Sie ist für Sopran-, Alt- und Baßlaute mit Continuo gesetzt, bevorzugt demnach, wie 
dies in getragenen Stücken häufig der Fall ist, den dunklen Violenklang, gegenüber dem 
modern-beweglichen Klang der Violinen. Die erste und zweite Viola bewegen sich, wie 
dies in nichtimitierenden Sätzen gerne geschieht, vornehmlich in Terzen. Beachtenswert 
ist die vornehme melodische Ausdrucksweise, der sparsame Gebrauch der von sequen- 
zierenden Führungen gemacht wird, und die schöne, pathetische Haltung der Melodie 
vom elften Takt bis zum Schlusse. | | 
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Im nächsten Jahre begegnet uns das Werk eines in Wien sonst nicht vertretenen 
Musikers, das Dramma per musica „Zenobia“ von G. A. Boretti, einem gebürtigen Römer, 
wie Tricarico, und Kapellmeister am Hofe von Parma. Es wurde ebenfalls von der 
Kapelle der Kaiserin Eleonora aufgeführt. Man kann nach dem einzig erhaltenen dritten 
Akte des \Verkes, in welchem sich außer der in der Continuostimme angedeuteten Sonata 
keine weiteren Instrumentalstücke finden, keinen Schluß auf den Charakter des Werkes 
machen, sondern müßte die in Venedig und Modena liegenden \Werke zum Vergleiche 
heranziehen. Auch die nur in Foce und Basso aufgezeichneten gesanglichen Partien 
lassen keine weiteren Schlüsse zu; ebenso bleibt die Frage offen, ob Boretti selbst in 
Wien geweilt hat, oder das Werk vielleicht durch Vermittlung seines Landsmannes 
Tricarico zur Aufführung gelangt ist. 


Unter den \Verken dieses Jahres findet sich auch die ‚„Serenata“ von Cesti 
verzeichnet. Ich habe bereits an anderer Stelle nachzuweisen gesucht!), daß es kaum an- 
zunehmen ist, daß dieses Werk, welches einerseits von einem starken Talent, anderseits 
aber von einer recht ungeschulten Hand Zeugnis ablegt, von Marc Antonio Cesti 
stammt, der in „La Dori“ ein durchaus reifes Werk geschaffen hatte. Auch dürfte es 
sich kaum um ein Jugendwerk handeln, da Cesti, der, wie seine nachmalige Anstellung 
beweist, Beziehungen zum \Viener Hofe suchte, sicher nicht dieses kleine, unbedeutende 
\Werk eingereicht hätte. Es dürfte vielmehr, ebensowie der „Principe Generoso“, der bis- 
her irrig dem Marc Antonio Cesti zugeschrieben wurde, von Don Remigio Cesti, Or- 
ganıst am Dom zu Pisa, stammen; denn beide Werke lassen gerade alle jene Züge ver- 
missen, die sonst aus jeder Seite von Marc Antonio Cesti hervorleuchten. 


Bemerkenswert und für die Frage der Instrumentation von Belang sind in der 
Serenata nur die auf der ersten Umschlagseite gegebenen Angaben über die Besetzung 


des Orchesters. Dort heißt es: 
Istromenti. 


Le Zinfonie sono state sonate Taddopiate all’ uso de concerti di Francla, cio & Sei Viollni. 
Quattro Contralti, Quattro Tenori, Quattro Bassi di Viola, Un Contrabasso. Una Spinettina 
acuta, et Uno Spinettone. Una Tiorba, et Uno Arcilecuto 

Le Voci ä solo, 2. e 3. furono accompagnate da una Spinetta grossa A 2 Tegistri; dalla 
Tiorba e dal Contrabasso, e li Cori a otto oltre li detti Strumenti, da un Basso di Viola, e dall’ 
Spinettina, et alle Sonate Tutti in sieme. = 


Es ist dies, wie es ja auch in der L.iste ausgesprochen ist, eine Instrumentation 
nach französischer Art, bei welcher sich die beiden Violinen und der Baß konzertant 
vom Grosso der Violen abzusondern pflegen. Wir werden dieser Zusammenstellung 
gerade in der Wiener Oper später häufig begegnen; sie liegt aber durchaus nicht im 
Instrumentalstil M. A. Cestis. 

Auffallend ist die Sorgfalt und Genauigkeit, mit welcher bei diesem kleinen Werk, 
das nur 33 Folien umfaßt, die instrumentalen Angaben auch im Detail durchgeführt sind, 
wıe übrigens auch das Verhältnis der instrumentalen Stücke gegenüber den gesanglichen 
ein ungewöhnlich hohes ist. Ich brauche wohl hier nicht näher auf die einzelnen Stücke 
einzugehen, welche in der bereits erwähnten Abhandlung eingehend besprochen sind. 


Auch im „Principe Generoso“ (1665) findet sich das gleiche Vorwiegen instrumen- 
taler Partien. Die einleitende Symphonie!) ist mit 145 Takten von ungewöhnlicher Aus- 
dehnung, sie besteht aus fünf Sätzen: Largo €, Adagio ?Is und ?ls, Fuga *lı, Grave € und 
Allemande €. Das Largo besteht aus zwei Teilen, von denen jeder in einen: Vorder- und 
Nachsatz zerfällt; der erste Teil basiert auf einer fünftaktigen Baßsequenz, die alla 
quinta alta wiederholt wird; im zweiten Teil wird, wie es uns bereits bei Bertali begegnet 


!) Zwei Studien zur Geschichte der Oper im XVII. Jahrhundert. Sammelbände d. I. M. G. 
XV.S. 124 fl. 
!) Veröffentlicht als Anhang der „Zwei Studien‘. Sammelbände der I. M. G., S, 148—154. 
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ist, ein neues Motiv vom Baß aus durchgeführt. Der zweite Satz hat einen liedartigen 
Charakter, er besteht aus zwei gegensätzlichen Thenien. die durch verschiedenes Tempo 
ausgedrückt sind. Die Fuga, der dritte Satz, zeigt Verwandtschaft mit den Allegro- 
sätzen, welche im 17. Jahrhundert die Instrumentalkanzonen einzuleiten pflegten; sie ist 
dreistimmig, wobei aber von einer realen Dreistimmigkeit nicht gesprochen werden 
kann, da meist zwei Stimmen miteinander ın Terzen gehen; doch haben wir vier aus- 
gesprochene Durchführungen vor uns, die die Bezeichnung Fuga vollauf rechtfertigen. 
Der vierte Satz, das Grave, hat nur Überleitungscharakter zur abschließenden Allemande, 
die aus zwei Teilen besteht, deren jeder wiederholt wird. 

Man ersieht aus dieser Analyse, daß das Vorkommen eines derart ausgedehnten, 
vielgegliederten Instrumentalstückes als Einleitung einer Oper durchaus unvenetianisch 
— dieser Begriff im weiten Sinne genommen — ist; daß ein Komponist, der derartige, 
fern von der Oper liegende Instrumentalstücke geschrieben hat, unmöglich mit dem 
Komponisten der „Dori“ des „Pomo d’oro‘ usw. identisch sein kann. 

Mit dem Drama musicale ‚„Nettuno e Flora festegiant!“ aus dem Jahre 1666 be- 
sitzen wir aber ein von Marc Antonio 'Gesti stammendes, für Wien, u. zw. für den Ge- 
burtstag der kaiserlichen Braut Margarethe von Spanien bestimmtes Werk. Die Stifonia 
avantsi il Prologo ıst für Violino primo und secundo, Sopran-, Alt- und 
BaßBviolen ın Begleitung der Instrumente des B. Continuo gesetzt, doch werden, dem 
festlichen C-dur-Charakter dieses Stückes nach zu schließen, wohl auch die Bläser mit- 
gewirkt haben. Das in den Haupttönen des C-dur-Dreiklanges festgelegte, fanfaren- 
artige Motiv erleichtert die imitatorische Schreibart, mit der die Stimmen einander fol- 
gend, einsetzen. Nach dem F.intritt des vierten Stimmeneinsatzes ist :lie Wendung zur 
Dominante vollzogen und damit der erste Teil abgeschlossen; es erfolgt aber sogleich 
mit Überbrückung der Kadenz die Rückleitung zur Tonika ebenfalls imitatorisch mit 
dem, nunmehr etwas veränderten Motiv. Der zweite Satz ıst ebenfalls „Sinfonia avantı ıl 
Prologo“ überschrieben. Er steht im *"k-Takt und ist ein courantenartiges Stück mit 
durchgeführten Echowirkungen. Wenn wir mit großen Buchstaben (A) die forte ge- 
spielten Perioden und mit kleinen (a) ihre echoartigen \Wiederholungen bezeichnen, er- 
gibt sich folgender Aufbau, mit Ergänzung der Taktstriche: 


Ata B+b C+c D E+e 
5s+9+@2+2)+4+4+4+(4+9% 


I. Teil II. Teil III. Teil 


Die Tlünftaktigkeit der ersten Periode ist durch Einschiebung eines Taktes — des. 
dritten — entstanden; man empfindet deutlich eine Spannung, welche durch die Unregel- 
mäßigkeit des Aufbaues entsteht, aber diese gleicht sich durch die wörtliche Wieder- 
holung der Periode aus. Im nachfolgenden zweiten Teil herrscht ebenfalls eine Störung 
des Gleichgewichtes ; es stehen einander die Gruppe Bb mit 2 X 2 und die Gruppe Cc mit 
2% 4 Takten gegenüber. Diese letzteren sind erforderlich, um die Modulation in die 
Parallele A-moll durchzuführen. Dieses Plus wird aber wiederum im dritten Teil aus- 
gcglichen, wo die von A-moll nach C-dur rückleitende Gruppe D von vier Takten nicht 
wiederholt wird und dadurch gerade so viel Takte erspart, als Cc mehr gebraucht hat 
(2X 2). Der in C-dur stehende Schlußteil Ee beendet in regulärem Bau den Satz. 
Diese Untersuchung zeigt, welch feines Gefühl für. die Proportionen der musikalischen 
Architektur hier waltet; es sollte kein absolut regelmäßiger liedartiger Satz mit Gliedern 
von je vier Takten geschaffen werden, sondern in einer Art freier Symmetrie die ein- 
zelnen Teile aneinandergereiht werden, wobei darauf Rücksicht genommen ist, daß jede 
Verstärkung und Dehnung, welche im einen Teile vorkommt, im anderen aus- 
geglichen wird. 
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Ein ähnliches formales Detail kann man in dem, den Prolog einleitenden Ritornell 
beobachten. Is stimmt mit der ihm folgenden Arie völlig überein, bis auf einige kleine 
Verzierungen und einige im Gesang eingeschobene Takte, welche dazu bestimmt sind, 
die Kadenz zu verbreitern, um dem Sänger Gelegenheit zur Ausführung seiner Verzie- 
rungen zu geben; das dem Gesang nachfolgende Ritornell ist aber um diese ausweitenden 
Takte vergrößert. Dieser Vorgang ist so zu erklären: Vor dem Gesang hat das Ritornell 
die Funktion als reines Instrumentalstück; es bringt nur den knappen Aufriß der Fornı. 
Der Gesang erweitert diese Form seinen Bedürfnissen entsprechend, und nun, mit der 
klanglichen Erinnerung an den Gesang im Ohr, soll dem Hörer gleichsam als Echo des 
(iehörten das Ritornell wieder ertönen; es ist daher keine Wiederholung des ursprüng- 
lichen Instrumentalstückes, sondern eine Wiederholung des Gesanges. 


Nach diesem Ritornell folgt der Gesang „Che al fine n’ ha dato il fato secondo“, der 
cbenfalls ım Ritornell wiederholt wird; damit endet der Prolog. Der erste Akt wird mit 
einem Gesang der Flora eröffnet, dem ein zwar in Tempo und Bewegung ähnliches, the- 
matisch aber verschiedenes Ritornell sich anschließt. Es ist imitatorisch gehalten und 
weniger aus dem Charakter des Gesanges, als aus der Technik des Streichersatzes er- 
funden. Das punktierte Achtelmotiv hebt die Einsätze schr wirkungsvoll von den leicht 
fließenden Scchzehntelläufen ab. Merkwürdig ist, wie im zweiten Teil diese Bewegung 
nachläßt und in eine Achtelbewegung übergeht, welche von einer abwärtsleitenden Se- 
quenzierung ausgiebigen Gebrauch macht. 


Die zweite Szene eröffnet das Duett „Bella Diva“, dessen zweiter Teil schr an 
den Schlußgesang in Monteverdis „Incoronasione“ gemahnt. 


Das anschließende Ritornell greift diesen Gedanken auf und führt ihn in reicher 
Stinnmenbehandlung durch. Im weiteren Verlauf der Gesänge erfolgt die Huldigung 
durch die Flora: . . . „Quel hor, che porta il Nome de l' Augusta Heroina, al cui sanguc 
s inchina Tun e Taltro Hemisfero, quella gran Murgerita, Aglia al Monarco Ibero, 
ch’ all’ invitto Leopoldo ha il cielo unita“ .... Hierauf schließen sich weitere Huldi- 
gungsgesänge an, um in der Arie des Hymenco „E questa s’ appresta“ zu gipfeln. 


Diese wird im Ritornell variiert durchgeführt, u. zw. setzt die Abweichung im fünften 
Takt der Arie ein, dort, wo die tonmalerische Schilderung der Meereswogen mit den- 
Mitteln der Koloratur beginnt. Diese und die vorerwähnten Stellen können als Beweis 
dafür gelten, wie schr Cesti aus der dramatischen Situation und aus den zur Verfügung 
stehenden Mitteln heraus seine Szenen aufbaut. 


Der zweite Akt wird mit einer Sinfonia eröffnet, welche zweiteilig ist. Sie spannt, 
wenn auch mit Hilfe einer leichten Sequenzierung, große Melodiebögen und zeigt eine 
bedeutende Kunst im Fortspinnen eines Motivs. Sie ist in stilisierter Tanzform rein 


30 Dr. Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660-1708. 


harmonisch aufgebaut; trotzdem sind alle Stimmen (2 Violinen, 2 Vivlen, Basso Con- 
tinuo) gut geführt und lassen die Satzkunst Cestis in gutem Lichte erscheinen. 


Aus den weiteren Partien dieser Oper sei nur noch hervorgehoben, daß die Eii- 
leitung zu der Arıe des Nettuno „Che fate mie lumi“ als Sinfonia bezeichnet ist, und 
daß die Arie ın der dritten Szene des dritten Aktes von Kaiser Leopold stammt, und mit 
Begleitung von 2 Violinen, Viola und B. C. gesetzt ist. Auch ım zweiten und dritten Akt 
sind überaus viele Ritornelle, die aber alle den hier angeführten Typen zuzureihen sin. 
Nettuno e flora bildet zusammen mit der im folgenden Jahre komponierte Oper „Le dis- 
grasie d’ Amorc“ eine bedeutende Stufe auf dem Wege zur Vollendung, die im „Pomo 
d’oro“ erreicht wurde. 


Auch diese Oper ist stark mit Instrumentalstücken durchsetzt. Der erste Akt wırd 
mit einer zweiteiligen Sinfonia eingeleitet, deren erster Teil im */a- Takt steht; der zweite 
ıst eine Sarabande. Die Sinfonia des zweiten Aktes steht ım */s-Takt, die Einleitung zum 
dritten ist als Corrente ausdrücklich bezeichnet, wänrend viele der Ritornelle Cestıs 
Correnten sind, ohne als solche benannt zu sein. Die Ritornelle sind entweder füni- 
stimmig — 2 Violinen, 2 Violen, Basso Continuo — oder dreistimmig — 2 Violinen, 
Basso Continuo. Vorherrschend sind die Formen mit ausgeprägter, führender Ober- 
stimme, welche das Thema der zum Ritornell gehörenden Arie aufnımmt, doch finden 
sich auch motivisch gearbeitete, bei denen von Sequenzbildungen ausgiebig Gebrauch 
gemacht wird. Hier sind, der polyphonen Schreibweise gemäß, alle Stimmen gleichmäßig 
behandelt, während in den nachfolgendem Ritornell beobachtet werden kann, wie sich 
die beiden Violinen, gleichsam als instrumentaler Fremdkörper von dem Untergrund der 
Violen abheben ; eine Schreibweise, die keineswegs hier vereinzelt ist. Bei der den zweiten 
Akt einleitenden Sinfonia tritt ein melodisches Konstruktionsprinzip hervor, das ebenfalls 
zu den Stileigentümlichkeiten der I:poche gehört ; die melodische Überkreuzung der beiden 
obersten Stimmen, die in ihrer Zusammensetzung erst die eigentliche Melodie ergeben; 
im vorliegenden Fall resultiert aus dem Zusammenspiel der beiden Violinen folgendes 
melodische Bild, welches von dem jeder einzelnen Stimme wesentlich verschieden ist. 


Bei rhythmisch und melodisch stark profilierten Ritornellen heben sich die einzelnen 
Stimmen trotz der Überkreuzung deutlich voneinander ab; in tanzartigen dagegen, die 
gleichartigen Rhythmus und einfache Stufenfolgen aufweisen, gehen die beiden Ober- 
stimmen völlig ineinander über. 


In der Festoper „Il Pomo d’oro“ nehmen die Instrumentalstücke naturgemäß 
einen breiten Raum ein, denn es muß ja bei einer derartigen Massenoper Gelegenheit zu 
Aufzügen, Gruppierungen und dramatischen, nur instrumental untermalten Szenen ge- 
boten werden. Auch für die Gesänge selbst wurden in gesteigertem Maße die Instru- 
mente herangezogen. Symphonien, Ritornelle und Gesänge sind regulär wie in den beiden 
bereits besprochenen Opern Cestis für 2 Violinen, Sopran-, Alt-, BaBviola 
und die Instrumente des Basso Continuo gesetzt. Um aber bestimmte Stimmungen 
auszudrücken, wendet Cesti bestimmte Gruppierungen an. Durch Viole da gamba 
und Graviorgano werden Schlaf und Traum, durch Flöten pastorale, durch 
Tromben kriegerische Szenen charakterisiert, Zinken, Posaunen, Fagott und 
Regalwerk geben den Klang für die üblichen Infernoszenen ab.t) 


1) G. Adler, Einleitung zum „Tomo d’oro“, Denkmäler der Tonkunst in Österreich, 
Band III 2, S. XXV, 
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Die einleitende Sinfonia!) ıst dreiteilig; der erste Teil (9 Takte) ıst grave c; der 
zweite (26 Takte) von courantenartigem Charakter steht im %-Takt, der dritte (21 Takte) 
steht wieder im C-Takt. Kretzschmäar hat dieser Sinfonia einen programmatischen Cha- 
rakter zugesprochen?), weil der courantenartige Satz das Thema des nachfolgenden 
Chores „Di feste e di giubili“ enthält. Es wäre vielleicht besser, heute, wo wir aus der 
Fülle des Materials besonders in Wien eine große Anzahl analoger Bildungen kennen, 
diese Einleitung als Ritornell-Symphonie zu bezeichnen; denn es ist nichts ungewöhn- 
liches, daß die den Arıen vorangesetzten und thematisch zusammenhängenden Ritornelle 
als Sınfonia betitelt werden. Cesti hat nun das titornell des ersten Chores als Mittelsatz 
der Symphonie verwendet, wodurch sie nach der Technik dieser T:poche weniger als „Sin- 
fonia avanti il Prologo“, denn als erste Ritornellgruppe des Prologs selbst anzusehen ist. 


Der erste Teil der Sinfonia besteht aus zweı fünftaktigen Perioden, deren zweite 
sıch kadenzierend in den Dreivierteltakt hinüberzieht. Der Vordersatz bringt ım ersten 
Takt das motivische Matersal, das durch die folgenden drei Takte ın melodisch veränder- 
ter, aber rlıythmisch stets gleicner Form durchgeführt ist. 


Im Nachsatz wird dieses Motivmaterial aber weiter nicht verwendet, sondern 
mittels zweier Kadenzen die Rückleitung zur Tonıka vollzogen. Der zweite Satz der 
Symphonie bringt den bei Cesti ungemein häufig im Gesang und in der Instrumental- 
musik verwendeten Couranten-Rhythmus. Er setzt imitierend ein, entwickelt sich aber 
nicht weiter kontrapunktisch, sondern kadenziert nach der Dominante und bringt ım 
zweiten Teil die \Wiederholung des ersten, nur mit vertauschten Stimmen und nach G-dur 
rückgewenlddet. 

Unter allen Sätzen der Symphonie zeigt vor allem der dritte Teil eine instrumentale 
Motivik und Behandlung der Architektur. Er wird mit einem lebhaft bewegten Motiv 
eröffnet, welches ımitierend durchgeführt wird. Kräftige kadenzierende Harmoniefolgen 
unterbrechen diese Bewegung, werden durch eine neuerliche Aufnahme des Fugato- 
motivs verdrängt, behalten aber schließlich die Oberhand und bringen den Satz zum 
Abschluß. 


Die Einleitungen der zwei anderen erhaltenen Akte stehen an Umfang hinter dieser 
ersten zurück, doch sınd auch sie von größerer Ausdehnung, als dies bei den gewöhn- 
lichen Opern üblich ıst. Den zweiten Akt eröffnet eine zweiteilige Sonata ım ?/s-Takt 
von einheitlichem Bau, den vierten ebenfalls eine zweiteilige, in gleicher Taktart stehende, 
deren zweiter Teil aber eine rhythmisch abweichende Gruppe von fünf Takten enthält. 


Die Ritornelle lassen sich hier, wie bei den anderen Werken dieser ganzen T.poche, 
in zwei große Gruppen sondern, solche, die aus stilisierten Tanzformen hervorgegangen 
sind, und solche, die sich aus dem aufblühenden Formenschatz der Instrumentalmusik ent- 
wickeln. In der Zeıt zwischen 16060—-1680, besonders aber bei Cesti, Draghi und den 
Vertretern der älteren Richtung, Sances, Bertali, herrscht die stilisierte Tanz-Liedforin 
vor. Mit der zunelımenden Entwicklung der Instrumentalmusik, der Verdrängung der 
Violen und beginnenden Vorherrschaft der Violinen setzt sich der instrumentale Stil 
und mit ıhm die instrumentale, fugierte Schreibweise immer mehr durch. Beispiele der 
ersteren Art sind ım ‚„Pomo d’oro“ das Ritornell zur Arıe der Tilaura Akt I, S. 104, 
und das Ritornell zur Arıe des Parıs, Akt I, S. 117, in der Art einer Gigue, das Ritornell 
nach der Arie des Parıs ım II. Akt, S. 25 (159) ın der Art einer Courante, das Ritornell 
in der Arie der Venus, 11. Akt, S. 51 (185) in der Art einer Gaillarde, das Ritornell in 
der Arie der Venus, 1V. Akt, S. 143 (277) ın der Art einer Courante und das Ritornell 
in der Arıe der Eufrosine, IV. Akt, S. 163 (207) in der Art einer Sarabande. 


!) Dazu meine Studie „Ein Bühnenfestspiel aus dem XVIl. Jahrhundert, ‚„Musik‘'‘, 1914, 


3) Vierteljahrschrift für Musikwissenschaft, VIII. Die Werke Cavullis und Cestis. 
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Für die zweite Art, bei welcher der Streichercharakter zum Ausdruck konımt, 
seien angeführt: Die Schlußritornelle der 2. und 3. Szene, das HKinleitungsritornell der 
4. Szene, die Schlußritornelle der 6. und letzten Szene des ersten Aktes, das Schlußritor- 
nell der ersten Szene des zweiten Aktes, die Sinfonia in der 3. Szene des vierten Aktes 
sowie die Ritornelle ın der 4., 12. und 13. Szene dieses Aktes. 


Erwähnenswert wäre noch, daß die Ritornelle, die zum einleitenden Doppelchor 
gehören, ebenfalls aus zwei Chören für Streicher zu je vier Stimmen 


FRE samt Basso Continuo geschrieben sind. 


Eine größere Zahl von Ritornellen kürzerer Art sind nur ım Basso Continuo 
notiert; die Oberstimme fehlt entweder gänzlich oder ist nur angedeutet (z. B. Prolog 
S. 18); diese Ritornelle sind für 2 Violinen und Basso Continuo bestimmt. Die mcisten 
aber sind für 2 Violinen, Sopran-, Alt-Violen und Violone gesetzt; diese Besetzung dient 
auch vor allem zur Begleitung der Gesänge, wenn auch aus dramatischen Anlässen Ab- 
weichungen von diesem Schema bei Cesti häufig vorkommen. So treten in dem von 
beiden Chören gemeinsam vorgetragenen Gesang „Godiamo“, S. 25, zwei Tromben 
zu den angeführten Streichern hinzu und führen ın den Pausen des Gesanges in höchster 
l.age ein konzertantes Duo auf, oder alternieren, nur von den Instrumenten des Dassu 
Continuo begleitet, mit dem Streicherkörper, wie in den beiden Sonatinen der 13. Szene 
des 11. Aktes, S. 84 (218), oder leiten eın Duett ein, wie ın der 14. Szene des IV. Aktes, 
S. 186 (320).') 


Alle Arıen und Ritornelle, die ins Gebiet der Inferno- Musik gehören, wer- 
den ın der bei den \Venetianern typischen Kläangschattierung von tiefen Blechbläsern ın 
Verbindung mit Orgel an Stelle von Clavicembalo gebracht. Cesti differenziert nur noch 
den Klang und schreibt 2 Cornetti, 3 Tromboni Fagotto und Regale vor. 
Diese Besetzung findet sich in der Arie der Proserpina, Akt ], S. 47, im Ritornell der 
6. Szene des II. Aktes und dem Gesang des Charon in der 7. Szene des II. Aktes. Ebenso 
ständig ist die Verwendung des Violenkörpers mit Graviorgano für alle Stimmun- 
gen, die Schwermüut, Klage und Düsterkeit ausdrücken sollen, so das Ritornell der Arie 
der Discordia für 2 Sopran-, Alt-, Tenor-, Baß- Violen im I. Akt, S. 539; die Arıe 
des Aurindo für 2 Violeda gamba und Graviorgano, S. 100, die Arie der 
Enone und das folgende Ritornell für Viıole da gamba und Graviorgane, 
S. 109 (243), die Arie der Filaura und ihr Ritornell in der gleichen Besetzung. S. 112 
(246) und die Aric der Alceste mit Violen da gamba und Graviorgano, 
.S. 137 (271). 

Fur die übrigen Ritorn=lle und begleiteten Arien, welche die Iyrischen Momente 
enthalten, verwendet Cesti 2 Vıolinen, 2 Vıiolen, Vıolone und Basso Con- 
tinuo. Inhaltlich sind die Ritornelle und Symphonien des,./Pomo d’ oro“ den besten In- 
strumentalstücken ın den Opern ihrer Zeit an die Seite zu stellen; sie bedeuten eine Fort- 
entwicklung über die ältere Richtung durch Intensivierung des melodischen Ausdruckes 
vor und erweitern den Umfang durch Spannung größerer Meludiebögen und Loslösung 
der Konstruktion von den Baßsequenzen. 


Mit der nächsten ım Jahre 1667 aufgeführten Oper „Semiramide“ konnte sich 
Cestı nicht auf der Höhe des ‚„Pomo d’oro“ halten, doch ıst auch sie voll bedeutender 
Momente. Die einleitende dreistimmige Sinfonia für 2 Violinen und Basso Con- 
tinuo ist vierteilig: [Grave] ce — Aria c — [Allegro] ?/s — [Adagio] c, alles in kleinsten 
Proportionen. Die erste Periode umfaßt vier Takte, welche auf der Dominante wiederholt 


I) Adler, Einleitung zum Pomo d' oro, S. XXV. 
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werden; der Abschluß dieser Wiederholung (Takt 8) ıst zugleich Beginn eines neuen, 
imitierend gehaltenen Motivs von drei Takten, das etwas verändert und zur Tonika rück- 
ımodulierend, wiederholt wird. Der zweite Satz, Aria überschrieben, bringt eine in den 
Violinen imitierend geführtes dreitaktiges Motiv, das von B-dur nach F-dur moduliert ; 
seine Wiederholung setzt auf der erreichten Dominante F-dur ein und führt nach C-dur. 
Mit einem neuen viertaktigen Motiv wird nun nach F-dur rückmoduliert und in der 
freien Wiederholung dieses Teiles wieder B-dur erreicht und mit doppelter Kadenz ver- 
stärkt. Der dritte Teil baut sich über der in je drei gleichmäßigen Halben absteigenden 
B-dur-Skala auf; er gliedert sich ın zwei Perioden von vier Takten, deren erste ein zwei- 
taktıges Motiv in Vierteln erfüllt, welches in der zweiten nur im vorletzten Takte vor- 
kommt. Der letzte Teil besteht aus einer viertaktigen Periode, welcher nur kadenzierende 
Bedeutung innewohnt. 

Die Ritornelle der „Semiramide“ sind kurz und teilweise nur für Basso Con- 
tinuo notiert. Besonders hervorzuheben wäre das Ritornell zur Arie „Celar d’amor‘. 


Verglichen mit den Opern Cestis machen die geistlichen und weltlichen drama- 
tischen \Verke seines Amtskollegen Felice Sances, Vizekapellmeister bis 1669 und von 
da an Kapellmeister der Hofkapelle, einen äußerst konservativen Kindruck. Sances 
Stärke liegt auch weniger auf dem Gebiet der Oper als auf dem des Sepolcro, jener 
eigenartigen, in Wien ausgebildeten Form einer geistlichen Handlung mit Musik, welche 
am Gründonnerstag oder Karfreitag in der Hofkapelle zur Aufführung zu gelangen 
pflegte. 

Leider ist von seinen dramatischen Kantaten und Opern zwischen 1648 und 1660 
nichts erhalten; aus letzteren besitzen wir nur die Sinfonien zur ‚„Orontea“ des Vis- 
marrı, die alle einen Typus aufweisen, dessen Herkunft sich bis auf Gabrieli zurück ver- 
folgen läßt. Vom Sepolero „Le lachrime di S. Pietro“ (1666), einem kleinen, nicht schr be- 
deutenden \Werk, liegt die Aufzeichnung nur in Singstimme und Basso Continuo vor; 
es finden sich nur einige erläuternde Zusätze, so in der dritten Szene „Sonata di Fagotti“, 
in dem darauffolgenden Gesang des S. Giovanni „Spirti di Dite“, einer typischen Inierno- 
Arıe; „con Tromboni“ und in dem Klagegesang der Magdalena BL CHE mesto e doloroso“ 
der Vermerk „con Viole“. 

Auch das Sepolcro des Jahres 1670 „Le sette consolationi di Muria Vergine per la 
morte di Christo” ıst in der gleichen knappen Weise notiert. Die einleitende Sonata ist 
nur für Basso Continuo aufgezeichnet, und die übrigen Sonaten von wenigen 
Takten für Violino und Basso Continuo angedeutet. Die meisten Ritornelle 
haben Iyrischen Ausdruck, eine seltene Ausnahme bildet das nachstehende kleine Stück- 
chen, welches eine rein instrumentale Schreibart zeigt. Die gesanglichen Partien sind 
von den instrumentalen melodisch kaum getrennt und greifen häufig direkt ineinander 
über. 


Es kommen kleine, Sonata und Sonatina benannte, vier- bis sechstaktige Gebilde 
vor, die sich auf das einfachste Kadenzieren beschränken. Die Sonatina im *s-Takt, 
welche vom Kaiser herrührt, ist für Violino Piccolo; dies bedeutet aber hier nicht 
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pochette, sondern die kleine Violine zum Unterschied von der Sopranviola; 
die Notierung erfolgt mittels G-Schlüssels auf der untersten Linie in der französischen 
Manier. In der nächsten Sonatina findet sich ein Streichinstrument, das mir sonst in den 
Opern und Oratorienpartituren nicht begegnet ist, wenngleich nach diesem Vorkommen 
zu schließen, es sich sicher in kirchlichen \Werken um 1670 noch finden wird, die Lira 
"Cetrata. | 

Sie ist im Altschlüssel notiert und wird hier dazu benutzt, um die Melodien, welche 

vom Vıolino piccolo vorgetragen werden, eine Quart tiefer zu wiederholen. 


Auch das Sepolcro des Jahres 1672 „Il paradiso aperto per la morte di Cristo‘‘ 
zeigt äußerste Knappheit in der Niederschrift. Die einleitende einsätzige Sonata ist nur 
für Basso Continuo notiert, einzelne Ritornelle sind aber dreistimmig in imitato- 
rischer Schreibweise gesetzt. Nach der Arie „Dolce Signore“, „con viole“ folgt eine 
Sonata infernale, die einen vierstimmigen Gesang der Dämonen einleitet. Die Sonate ist 
nur im Basso Continuo notiert, im Chor der ersie Tenor und Basso Continuo. Sie 
wird dreimal nach Gesängen wiederholt; das letztemal steht beim Basso Continuo 
„Iromboni“. Wir haben also hier wieder die typische Unterweltssinfonie’ 


Von der Oper „Aristomene Messenio“ sei nur der Basso Continuo des ersten 
Teiles der dreisätzigen Sonata angeführt. 


Er zeigt den von der venetianischen Schule entlehnten Aufbau über Baßmotiven, 
die teils „alla quarta“, teils sequenzierend wiederholt werden, wobei die Sequenzen für 
modulatorische Zwecke verändert oder ausgeweitet werden. Das Oktavenmotiv A glie- x 
dert die erste Phrase, die aus Motiv B besteht; sie wird bei ihrer Wiederholung „alla 
quarta alta“ durch einen skalenartigen Anhang in Takt 6 zur Parallele geführt. Dann 
beginnt ein rhythmisch veränderter Mittelteil über Motiv C, das bei seiner vierten Wie- | 
derholung kadenziert.e. Nun setzt mit Motiv D wieder ein neuer Rhythmus und damit 
die dritte Gruppe ein, die scharf von D-dur nach C-dur moduliert, aber nach Erreichung 
dieser Tonart sogleich wieder nach D-dur zurücklenkt. Dieser Teil, Gruppe Ds, wird 
nun wiederholt und schließt in G-dur ab, die letzte Gruppe E, die zweimal gebraucht 
wird, befestigt die erreichte Tonart, und schließt, breit kadenzierend. 


Abschließend ist noch das Dramma per musica „Jone“ des römischen Kompo- 
nisten Abbatini zu erwähnen, welches in kostbarem Einband aus rotem Samt in der 
Hofbibliothek aufbewahrt wfrd. Es handelt sich da um ein umfangreiches, reich ausge- 
führtes, aber unbedeutendes Werk, dem man allerdings technische Qualitäten nicht ab- 
sprechen kann. Die Sinfonie ist zweiteilig: c und ?/ı, beide Teile akkordlich gehalten 
und ohne hervorstechende Merkmale. In den Arien sind überall die Ritornelle sorg- 
fältig ausgeschrieben oder wenigstens genau angedeutet. Von Sequenzbildungen ist 
reichlich Gebrauch gemacht. Ein Jägerchor, der recht bewegt gehalten ist, und mit Ge- 
schick das Durcheinandertönen der Stimmen ausdrückt, zeigt die hergebrachten Wen- 
dungen und Akkordmotive, die von den „alla guerra“-Rufen der Venetianer allgemein 
bekannt sind. 


| 
| 
| 
| 
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Es handelt sich hier um eine Durchschnittskomposition, die anscheinend dem 
Kaiser in der Hoffnung auf Anstellung überreicht wurde. Aus dem Umstand, daß sie 
sich vereinzelt vorfindet, kann mit Sicherheit geschlossen werden, daß sie den Beifall des 
Kaisers oder seiner musikverständigen Berater nicht gefunden hat. 


Mit dem Aufhören der Schaffenskraft Bertalis und dem Scheiden Zianis und Cestis 
schließt die erste Epoche der Wiener Oper, die dadurch gekennzeichnet ist, daß eine 
größere Zahl von Komponisten wetteifernd sich in die musikdramatische Produktion 
teilen, olıne daß eine einzige Persönlichkeit die unumschränkte Führung besessen hätte. 
Heutigem Urteil nach wäre wohl in erster Linie M. A. Cesti die Palme zu reichen 
und nach ihm P. A. Zıianı Sances und Bertaliı haftet bei aller Anerkennung 
ılıres musikalischen IErnstes und ihrer Gediegenheit ein gut Teil Trockenheit an, und ein 
Beharren ın dem einmal erworbenen Stil, ohne Rücksicht auf die schnelle Entwicklung, 
welche ın diesen Jahren Form und Inhalt der Oper und des Oratorıums zur Entfaltung 
brachte. Ein derartiges Beharren bei einer konservativen und einigermaßen zur Manier 
gewordenen Ausdrucksweise hätte für die Wiener Oper verhängnisvoll werden können, 
wenn nicht der stete Zufluß neuer Kräfte die Verbindung mit den in Italien wirkenden 
und schaffenden Musikern aufrecht erhalten und der sichere Geschmack des Kaisers 
gerade Marc Antonio Cesti die bevorzugte Stellung eingeräumt hätte, kraft deren er die 
l’estoper für die Vermählung des Kaisers schreiben konnte. 


Die nächste Epoche ıst durch die ungeheure Schaffenskraft und zentrale Stellung 
eines einzigen Musikers gekennzeichnet, Antonio Draghıs, der ın Nicolo 
Mınato einen Textdichter von ebensolcher Fruchtbarkeit fand. 

Auch hier wird es unsere Aufgabe sein zu untersuchen, welche qualitative Stellung 
sein Schaffen unter den zeitgenössischen, am Hofe zu \Vien wirkenden Musikern ein- 
nimmt. lch möchte den Gedanken nicht von der Hand weisen, daß für die Epoche, ın 
der Draghi wirkte, die unerhörte Bevorzugung einer Persönlichkeit gegenüber seiner 
ganzen Umgebung, nicht von Vorteil gewesen sein kann, und daß sich Talente wie 
Schmelzer und Richter wohl ireier entfaltet hätten, wenn ihnen mehr Gelegen- 
heit zum Schaffen geboten worden wäre. So waren sie und viele andere zu stillerer Tätig- 
keit gezwungen. Wie dem aber auch sei, sicher ıst, daß ın jener Epoche der Grund zur 
Heranbildung einer Generation gelegt wurde, die nach 1700 den Ruhm der Wiener Schule 
weit über die Grenzen der Heimat tragen sollte. 


2. Die Epoche Draghi — Pederzuoli — Schmelzer. 


A. Antonıo Draghı. 


War es bei der Besprechung der dramatischen Werke ım vorangegangenen Ab- 
schnitt möglich, das Schaffen der verschiedenen Komponisten gewissermaßen synchroni- 
stisch zu behandeln, da es sich um eine geringe Zahl von Werken ınnerhalb eines be- 
grenzten Zeitraumes handelte, so kann dieses Verfahren im vorliegenden Abschnitt nicht 
mehr zur Anwendung kommen, da das konservative, keiner stärkeren \Vandlung unter- 
worfene Schaffen von Antonio Draghi, dessen Wirken einen in der Geschichte der 
Musik ungewöhnlich großen Zeitraum einnimmt, in scharfem Gegensatz zu der gärenden, 
nach neuen Tformen und neuem Ausdruck ringenden Kunst seiner Zeitgenossen steht 
Er würde, in weniger machtvoller Stellung kaum den EinfluB besessen haben, dem 
Kunstleben einer Stadt von der Bedeutung Wiens durch eine so lange Zeit den Stenipel 
aufzudrücken, und in den Jahren 1668—1698 die Führerschaft auf dem Gebiete der 
Oper zu besitzen. Man muß daher bei der Beurteilung der Epoche zwischen Draghi und 
dem unter seinen Einfluß stehenden Musikern einerseits, und der übrigen zeitgenössi- 
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schen Produktion andererseits genau unterscheiden. Trotz der staunenswerten Reich- 
haltigkeit seines Schaffens ist es nicht allzuschwierig, zu einer Kenntnis seines Stils zu 
gelangen, eben weil er eine ausgeprägte Persönlichkeit ist, die mit großer Konsequenz an 
den einmal ausgebildeten Eigentümlichkeiten festhielt. 

Überdies erstreckt sich sein Konservativismus vor allem auf die instrumentalen 
I’ormen in Oper und Oratorıum. Es ist merkwürdig, wie wenig Bedeutung er der Aut- 
zeichnung seiner Instrumentalstücke in den Partituren zuwandte. Es liegt darin die Sorg- 
losigkeit eines Komponisten, der, ganz mit seiner Tätigkeit an einen Ort gefesselt, einen 
derartig starken Kontakt mit den Musikern besaß, daß eine genauere Aufzeichnung über- 
flüssig war. Man kann es deutlich beobachten, daß die Partituren der Musiker, die von 
auswärts ihre Werke einreichten, stets sorgfältig aufgezeichnet sind, während die Werke 
der an der Hofkapelle, womöglich in der Stellung eines Kapellmeisters tätigen Musiker, 
jede Genauigkeit vermissen lassen. 

„ Doch findet sich unter den Partituren Draghis das instruktive Beispiel einer Oper, 
bei welcher die beiden ersten Akte, anscheinend von der Hand Draghis ın „stenogra- 
phisch“ knapper Weise aufgezeichnet sind, während der .dritte in ausgeschriebener 
Kopistenhandschrift die vollausgesetzten Ritornelle enthält, die mit aller Sorgfalt partitur- 
mäßig ausgeschrieben sind. Es ist dies die Oper „Leonida in Tegea“ (1670). Der erste 
Akt ist ohne Sinfonia, die Ritorhelle äußerst spärlich gesetzt, und da nur im Basso 
Continuo notiert. Auch bei Chorsätzen wie z. B. beim Chore „Bella Trinita“ sind nur die 
Babstimmen notiert. Genauer ist schon der zweite Akt ausgeführt; die Ritornelle sind 
zahlreicher und auch zum Teil ausgesetzt. Der dritte Akt weist ein gänzlich verändertes 
Aussehen auf, so daß man auf den ersten Blick geneigt wäre, zu glauben, daß dieser Akt 
von einem anderen Komponisten und aus späterer Zeit herrührt. Bei der Arıe des 
J.eonida „Ma se constante“, einem Strophenlied, ist sogar ein Violinsolo ausge- 
schrieben, andere Arien, wie die des Ceffeso „Che feras“ sind mit voller Begleitung von 
2 Violinen, Viola und Basso Continuo notiert. 

Diese Partitur ist cin deutlicher Beweis dafür, daB wir von den Opern und Ora- 
“torien dieser Epoche nach dem Partiturbild nur eine ganz unvollkommene Vorstellung 
haben, und wie sehr wir bedauern müssen, daß das Stimmenmaterial der Hofbibliothek 
nicht aufgehoben wurde, denn in den Fällen, wo eine sorgfältige Bewahrung der Stim- 
men, wie z. B. von der Kirchenmusik ım Kloster Kremsmünster, uns dieses unschätz- 
bare Material erhalten hat, haben wir ein viel sichereres Urteil über die Werke und 
können sıe auch ohne allzu eingreifende Rekonstruktionsversuche neu beleben. 


Um der Erscheinung Draghis gerecht zu werden, darf man ıhn nicht nach den 
Opern beurteilen, deren \Wert, mögen einzelne darunter auch glänzend gelungen sein, 
doch ınfolge des Zwanges, die Dichtung einer bestimmten äußeren Gelegenheit anzı- 
passen, nur ein relativer sein kann, sondern nach seinen geistlichen dramatischen Werken, 
den Oratorien und besonders den Sepolcren, denen cine über ihre Zeit hinausragende 
Bedeutung innewohnt. 


Hier ist der melodische Ausdruck der Gesänge zu einer wahren Erhabenheit und 
milden Frömmigkeit gesteigert, die einfachen Harmoniefolgen der einleitenden Sym- 
phonien und der Ritornelle sind von zwingender Kraft und versetzen den Hörer unmittel- 


bar ın die weihevolle Stimmung, deren Hervorbringung der Zweck dieser Auffüh- 
rungen war. 


Draghis Wirken fällt, worauf schon Neuhaus!) aufmerksam gemacht hat, in die 
Zeit, ın welcher die italienische Sinfonia mit den Elementen der französischen Ouver- 
türe durchsetzt wurde. Es findet sich bei Draghi eine ausgesprochene Vorliebe für die 
zweiteilige, aus der Gegenüberstellung Pavane-Gaillarde gewonnene Form, die 


1) M. Neuhaus, A. Draghi, Studien, I. S. 122. 
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man für Wien überhaupt — wie aus den Besprechungen der Werke der vorangegangenen 
Epoche sich ergeben hat — als die vorherrschende anzuschen hat. Man kann auch trotz 
gewisser Umformungen und Stilisierungen die ursprüngliche Herkunft dieser Sätze, be- 
sonders ım °/a-Takt, von der Tanzform noch nachweisen; so ist im ‚„„Ichille in Sciro" 
(1663) der zweite Satz direkt als Corrente bezeichnet. Im „Tempio di Diana“ (1678) 
ist die einleitende Sonata eine Tanzsuite, von der ein Satz als „Buore“, ein nächster als 
„Folia“ betitelt sind. 

Wo nicht die Herkunft von Tanzformen nachweisbar ist, wird entweder mit der 
kanzonenartigen Weise der frühen Venetianer oder mit Hilfe der bei Cavalli und seiner 
Schule üblichen Sequenzbildung gearbeitet, so z. B. in der „Comedia ridicula nel Carne- 
wule“ (1667). 


Hier ist, beinahe konstruiert, der Versuch gemacht, die Baßsequenzen nicht in der 
üblichen Weise in die Dreiklangsharmonien des Grundakkords zu legen, oder in der 
Quint- oder Quartlage, d. h. in der Ober- oder Unterdominante zu wiederholen, sondern 
sie an die Motive, die nichts weiter als Skalenabschnitte darstellen, aneinanderzuschlie- 
Ben, so daß sich eine konsequente Stufen-Aufwärtsbewegung ergibt, die das nachfolgende 
Schema aufweist: | 


An die venetianische Schule gemahnt auch die Melodik der Arien und die Ver- 
wendung von ostinaten Bässen, ebenso die Mischung arioser Stellen unter die Rezita- 
tive, die Bevorzugung von gehenden Bässen, Knappheit der Ritornelle und andere sti- 
Iıstische Merkmale, die sogleich bei der Durchsicht der Partitur auffallen. Die Begleitung 
der Arien hält sich noch in bescheidenen Grenzen; es besteht hier noch keine enge Verbin- 
dung zwischen Gesang- und Instrumentalstimmen; letztere schweigen während des Ge- 
sanges und pflegen während oder nach der Kadenz einzusetzen und die vorgetragene Ge- 
sangsphrase in freier Nachahmung zu wiederholen. 


m we wu m mw vo. 


Ein bemerkenswertes Instrumentalstück findet sich in „La casta Penelope“ (1670); 
es ıst dies ein zweiteiliges Balletto avanti la Sinfonia, welches einigermaßen an das S. — 
angeführte Riturnell aus den „Sette consolationi“ von Sances erinnert. 


Sonst finden sich in dieser Oper, von der auch die Sinfonia fehlt, keine erwähnens- 
werten Ritornelle. 


38 Dr. Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660-1708. 


Aus dem Sepolcro „L’Epitaphio di Christo“ (1671), welches mit einer längeren 
nur ım Basso Continuo notierten Sinfonia eingeleitet ist, sei nachstehendes dreistimmiges 
Ritornell angeführt: 


Es zeigt, wie die anderen durchschnittlich acht Takte langen Ritornelle dieses 
Sepolcro die Durchführung eines Motives, wie etwa in der Ouvertüre zum Pomo d’oro, 
jedoch in wesentlich einfacherer Weise. 


Dagegen steht bereits wenige Jahre später Draghi mit dieser Technik auf voller 
Höhe; man vergleiche z. B. das dem Dramma per musica „Baldracca“ (1679) entnom- 
mene Ritornell mit dem vorstehenden. 


eu 
m . 


Hier wird das im ersten Takt aufgestellte Motiv völlig, u. zw. im modernen 
Sinn durchgeführt. Auffallend ist auch die Weite des harmonischen Weges, der in 
diesem kleinen Ritornell zurückgelegt wird. Es beginnt in E-moll, das sogleich als 
Parallele von G-dur ausgelegt wird; in dieser Tonart erfolgt die erste Wiederholung des 
Motives mit einer Doppelkadenz, die nach D-dur führt. In dieser neuen Tonart wird 
das nunmehr etwas veränderte Motiv zweimal gebracht und hierauf nach G-dur rück- 
moduliert. Nun setzt ohne Vorbereitung das Motiv in H-dur ein, und wird in dieser 
Tonart wiederholt, die dann als Dominante der Haupttonart umgedeutet wird und schließt 
in C-moll. Es wird also folgender Weg beschrieben: E-moll—G-dur—D-dur—G-dur— 
H-dur—E-moll. 


Unbefriedigend für das moderne Empfinden ist der Umstand, daß E-moll im ersten 
Teil gar nicht als Haupttonart empfunden wird, sondern G-dur, daß demnach das Ein- 
setzen’ von H-dur nicht als Dominante von E-moll gehört wird, sondern als III. Stufe 
von G-dur, und ebenso der Abschluß nicht als Rückkehr zur Tonika, sondern als Moll- 
Parallele von G-dur. Doch fühlt man das Neue in’ dem Bestreben Draghis, einen von 
der herkömmlichen Form abweichenden Weg zu gehen. 


Einen Beleg dafür, wie schwankend in jener Zeit die Begriffe Sinfonia, So- 
nata und Ritornell verwendet werden, bietet der Scherzo-dramatico per musica 
„La patienza di Socrate con due moglie“. Hier fehlt eine Sinfonia im eigent- 
lichen Sinne; die Handlung beginnt gleich mit einem Monolog des Sokrates. Das diesem 
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Gesang vorangehende, das Gesangsthema vorbereitende, dreitaktige Ritornell ist hier 


Sinfonia betitelt: 


Der Grund, weswegen von mehreren Werken Draghis die „Sinfonia avanti il Pro- 
logo“ nicht erhalten ist, liegt darin, daß diese Sinfonien nach der Komposition des 
ganzen Werkes auf lose Blätter geschrieben wurden!), die man dann in die Partituren 
einlegte. Fine derartige einleitende Sonata ist der Partitur des „Tempio di Diana“ 
(1678), oder dem Festspiel „I vaticini di Tiresia Tebuno“ (1680) vorgeheftet; in beiden 
Fällen handelt es sich um suitenartige Stücke, von denen nur der Basso Continuo notiert 
ist. Die Sonata zum „Tempio di Diana“ scheint, den paukenartigen Bässen nach zu 
schließen, für Bläser in Begleitung von Streichern gesetzt gewesen zu sein. Von den 
sechs Sätzen der Suite sind drei, nämlich Buore, Folia, Canon dä 4 benannt. In den ‚„Veti- 
cini di Tiresia“ besteht die Sonata aus drei Sätzen, einem Adagio in couranteartigenm 
Rhythmus mit Presto Mittelteil, einer zweiteiligen Allemande und einer Gigue. 


In den \Werken nach 1680 ändert sich das Partiturbild in vielen Fällen. Draghi 
beginnt auf eine genauere Aufzeichnung und Angabe der Instrumente größeres Gewicht 
zu legen. So ist die prachtvolle „Suonata @ 5“ zum Sepolcro „Il Terremoto“ (1682) voll 
gesetzt für Violino, Sopran-, Alt-, Tenor-, Baßviolen und Basso Con- 
tinuo. Da dieses Werk zur Veröffentlichung ın den „Denkmälern“ bestimmt ist, sehc 
ich von einer Analyse ab, doch möchte ich aus der Sonata einige Takte hersetzen, um zu 
zeigen, welcher Kraft des Gefühls Draghi fähig sein kann, wenn er wirklich inspiriert ist. 


In „Le recreationi di Tempe“ (1685) sind alle Ritornelle zu vier Stimmen aus- 
gesetzt, von den Arien ist nur Gesang und Basso notiert. Die einleitende Sinfonia ist 
dreisätzig und wechselt im zweiten Satz die Instrumentation. Während der erste Satz 
für 3 Violen da Gamba und Basso di Viola gesetzt ist, welch erstere imita- 
torisch einfallen, 
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trıtt ım zweiten Satz die Violine als Oberstimme hinzu und alle Violen da gamba sind im 
Baßschlüssel notiert und geben mehr cder weniger verziert den Baß ab; nur die erste 


') Man machte dies übrigens auch mit Ritornellen — vergl. die Partitur des Adaiberto 
(1097) — und mit den Balletten am Schlusse der Akte, von denen sich nur die wenigsten erhalten 


i 


huben, | 


4 


a0 Dr. Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660-1708. 


Viola konzertiert mit der Violine in lebhaften Sechzchntelläufen. Im weiteren Verlaufe 
ergreift die Bewegung auch die anderen Violen und diese greifen nun abwechselnd in 
das Konzertieren ein. Der. dritte Satz hat wieder die Besetzung des ersten und ist ıhm 
motivisch und rhythmisch verwandt. 

Das Hervortreten des konzertanten Stiles findet sich von da ab in den Werken 
der Reifezeit häufiger und hängt mit der allgemeinen Verbreitung dieser Schreibweise 
zusammen, die sich auch bei den Zeitgenossen Draghis in Wien nachweisen laßt. An 
Stelle der Iyrıschen, den Arienmelodien entnommenen Ritornelle findet sich jetzt eben- 
falls häufiger eine dem Instrumentalstil angepaßte imitatorische Schreibweise, wie etwa 
in nachstehendem dreistimmigen Ritornell aus „Il nodo Gordico‘ (1686) 


oder das dem zweiten Teil des Oratorıum ‚„/l crocihsso per gratia“ entnommene eben- 
falls dreistimmige Ritornell 
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bei welchem sich deutlich ein absichtliches Archaisieren, um der geistlichen Handlunz 
willen, konstatieren läßt. In gleicher Weise, wie die Komponisten unserer Zeit zur 
fugierten Schreibweise der Bach-Händel-Periode greifen, wenn sie eine religiöse Stim- 
mung erzeugen wollen, greift Draghi zum strengen, gebundenen Stil der Frühvenectianer 
und erreicht damit die gleiche Wirkung; es müßte bei der Gegenüberstellung von geist- 
lichen und weltlichen Werken aus jener Zeit also darauf geachtet werden, daß die barocke 
Schreibweise, wie sie das Ritornell aus dem „Nodo Gordico“ aufweist, den modernen, 
weltlichen Stil verkörpert, die auf Salomone, Rossi, Cavallı, Bertali zurückgreifende, des 
„Crocihsso“, den religiös archaisierenden Stil. 

Auch die cinleitende Sinfonia des „Crocifsso‘“ weist eine Anlehnung an die ältere 
venetianische Schule auf; die ersten Takte könnten geradezu von Cavillı herrühren. 
\Wie aus der rhythmischen Umformung des ersten Teiles der Sinfonia zur „Incoronasione 
di Poppea“ von Monteverdi der zweite nach dem Muster Pavane-Gaillarde ge- 


6 WE Ted 342 (gi et m a gen gu = 


eG 


Ei DT un |—, u | m 


Dr. Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660-1708. 41 


bildet wurde, so entwickelt sich auch hier, aus der Verwandlung des c in einen ®/s-Takt, 
das zuerst in der zweiten Violine auftretende und der im vierten Takt einsetzenden Baß- 
sequenz entsprechende Motiv, während die Oberstimme aus der Chromatisierung des 
Gegenmotivs entstanden ist. 


Das chromatisierte Motiv ses c-ss= ist nichts anderes 


als das ın der venetianischen Oper eine so bedeutende Rolle spielende „Lamento“-Motiv, 
das fast in allen Opern kurz vor Lösung des dramatischen Knotens ertönt.?) 


Das Bedeutsame und Neue liegt aber darın, daß wir hier de Ansätze zuden 
ıin der Epoche Caldara-Fux so berühmt gewordenen Doppel- 
fugenhaben, denn auch hier treten die Imitationen gleich mit ihrem Gegenthema auf, 
sind demnach ein primitives Stadium in der Ausgestaltung dieser ın den französischen 
Ouvertüren der Wiener Schule angewendeten, überaus kunstvollen Form. 


Eine außergewöhnliche Bedeutung nehmen die Instrumentalstücke ın der Serenata 
„Il rıposo nei disturbi“ (1689) ein. F.ine einleitende .Sinfonia ım herkömmlichen Sinne 
ist nicht vorhanden, sondern eine Sonata con il Cembalo solo, die nur für Basso Con- 
tinuo notiert ist und als Ritornell zur nachfolgenden IE aufzufassen ist, vertritt ihre 
‚Stelle. i 


Die Ritornelle der Serenata sind für Violinol, IL, Alto Viola und Dasso 
gesetzt; eine Sinfonia (c), deren Themen ın bewegten Achteln und Sechzehntelläufen 
dahinlaufen, ist für 2 Cornetti, 3 Tromboni, Fagotti und Basso Conti- 
nuo gesetzt, wobei der erste Cornetto, Trombone und Fagotto konzertant hervortreten. 
Im Schlußchor finden wir folgende für Opernzwecke ungewöhnliche Instrumentation: 


Clarino I. II. II. 
Tromba 1. II. 
Vlolini I. II. 
Viola I. IT. III. 
Cornetto I. II. 
Tromba I. Il. III. 
Canto, 
Alto, 
Tenore, 
Baesso, 


des Coro primo und secondo, 


Basso Continuo, 


Über den Aufbau und die Motivik dieses Chores hat Neuhaus?) eingehend be- 
richtet; nur ist die historische Einstellung der Instrumentation nicht richtig. Wir sehen 
heute, seitdenı wir Einblick in die Kirchensonaten dieser Epoche gewonnen haben, daB 
hier nicht eine in die Zukunft gerichtete, sondern im Gegenteil, eine in den Kirchen- 
sonaten um die Mitte des 17. Jahrhunderts allgemein verbreitete Zusammensetzung der 
Instrumente vorliegt, die als konservativ zu bezeichnen ist und deshalb im echten 
Drammaper musica niemals anzutreffen ist, höchstens in den Hoffestspielen, wie 
den Trattenimentiund Serenaten, deren Chorstil sich von dem der kirchlichen 
\Wtrke Draghis und seiner Zeitgenossen kaum unterscheidet. 


In der Oper „Creso“ (1678) findet sich in der ersten Szene des zweiten Aktes ein 
Instrumentalstück, welches von drei Bauern auf der Bühne auf Flöten vorzutragen war. 
Es hat eine dreiteilige Form e (l.angsam) — ’?/s (Allegro) — e (l.angsam). Dem dünnen 


!) Vergl. Cavalli, Studien z. M. W. I., S. 38 f. 
2) Neubaus, Lragbi, Studien, I., S. 138 ff. 
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Klang der drei Soloinstrumente zufolge ist diese Sinfonia in den knappsten Konturen ge- 
halten; der erste langsame Teil ist mit vier Takten nur angedeutet, der dritte etwas 


breiter ausgeführt. 


Eine vorzüglich gearbeitete Sinfonia a 4 leitet die Serenata „L’insegno a sortc” 
(1680) ein. Hier zeigt sich Draghis polyphone Satzkunst in vollem l.ichte und es ist 
unschwer, von diesem Stück die Verbindungsfäden zu Fux zu ziehen. Der erste Satz 
ist ein Adagio mit Wechsel von homophoner und polyphoner Schreibweise, reichlicher 
Verwendung von Sequenzen und prägnanter Rhythmik. Der zweite Satz, ein Allegro, 
setzt mit einem energischen Motiv ein, das fugiert durchgeführt wird; er ist breit an- 
gelegt und steckt voller Kontrastwirkungen. Der dritte Satz zcigt eine Bevorzugung 
der homophonen Schreibweise, ist knapp und ohne deutliche Gliederung. 


Die Suonata von „Le Stratagemi die Biante“ (1682) zeigt wieder deutlicher die 
Faktur der älteren Symphonien der Venetianer. Der erste Satz hat die übliche homo- 
phone Anlage und zeigt keinerlei instrumentale Manieren; der zweite ist ein lebhafter 
Allegrosatz mit fugierten Einsätzen. Eine ganz analoge Faktur finden wir in den Sin- 
funien zu dem Sepolcro „Il segno dell’ humana sulute“ (1684), „La Chiomu di Berenice“ 
(1695) und zu „Psiche cercando Amore“ (1684), nur daB in letzteren Fällen noch cın 
kurzer, langsamer dritter Satz vorhanden ist. Einer ganz verschiedenen Richtung gehört 
die Sonata zur Serenata ‚Il sacrificio d’ Amore“ (1685) an; zu diesem Stück findet man 
die Verbindungsfäden in den Sonaten von Ferdinand Thobias Richter, Jo- 
hann Heinrich Schmelzer und den anderen, spezifisch österreichischen Musi- 
kern. Sie ist voll für 2 Clarinen, ViolinoIu. II, Viola I u.. II in Doppel- 
chören und Basso Continuo gesetzt. Mit einer Fanfare, die sich bis zur „Costansa e For- 
tesza“ von J. J. Fux verfolgen läßt, setzt sie prunkvoll ein: 


Nach längerem Konzertieren der beiden Clarınen setzt der erste Chor der Strei- 
cher ein, den wieder die Clarınen ablösen, dann beginnt der zweite Streicherchor, der 
wieder mit dem ersten abwechselt. In dieser Weise wırd das Spiel zwischen den Clarinen 
und den beiden Streicherchören noch eine Zeitlang fortgesetzt, bis alle Instrumente sich 
zu einem rauschenden Abschluß vereinen. 


Zu der früheren Art der venetianischen Symphonien gehört die „Sinfonia a 6 der 
Rappresentazione sacra „Lu vita nella mortec‘“ (1688). Sie ist für Viola la, IIda, IIla, 
P’rımaVioladaGamba,Seconda Viıoladabh, ambaund Bassodı Viola 
mit Organo gesetzt. Der Stil dieses Instrumentalstückes ist durchaus .archaisierend. 


Zwei reizvolle Ritornelle in eigenartiger Besetzung finden sıch in „Il Teatro delle 
Passioni Humune“ (1690). Das erste ıst für 2 Flöten und Viola da Gamba gesetzt, 


das zweite hat die ganz ungewohnte Zusammensetzung l.iuto, Chitara, Viola da 
(G(amba und Basso Contınuo, wobei die Laute als melodieführendes Instrument 


mit der Gambe konzertiert. 
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Eine außerordentlich tiefe und schön gearbeitete Einleitung geht dem Sepolcro 
„Illibro con sette sigilli scritto dentro e fuori“ (1694) voran. Sie hat, wie die szenische 
Anweisung ergibt, programmatische Bedeutung. „Scopertosi il Ssmo Sepolcro. Si vede 
l apparensa d’ una parte deserta dell’ Isola di Patmo: Con S. Giovanni come in spirito e 
con la Visione da lui descritta nell’ Apocalissi. Del libro scritto dentro, e fuori, in mano 
d’uno assiso in Trono sigillato consette sigilli: e con I’ Agnello, che solo pot& aprirlo. 
Precede Sinfonia grave mista come di suono di Venti, e Tuoni. Sie ist, nach den vor- 
gezeichneten Schlüsseln zu schließen, für Vıolen ın Sopran-, Alt-, Tenor- und Baßlage 
gedacht. Beide Sätze sind kontrapunktisch reich bedacht, so daß die Grenzen des homo- 
phonen Stils, in dem gewöhnlich die ersten Sätze und des fugierten, in dem die zweiten 
geschrieben sind, ineinander verschwimmen. Auch finden sich melodische und rhyth- 
mische Verwandtschaften in beiden Sätzen; es seien deshalb nur aus dem zweiten einige 
Takte als Stilprobe angeführt. 
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Eın weiteres Eingehen auf die Sinfonien urd Ritornelle Draghis würde zu weit 
fuhren und den Rahmen dieser Untersuchungen sprengen. Bei der ungeheuren Zahl von 
Sınfonien und Ritornellen, die sich in den Werken Draghis finden, mußten sich bei 
einer genaueren Besprechung notgedrungen Wiederholungen ergeben, da Draghi — 
wenigstens so weit es jetzt erkennbar ist — keine bedeutende Stilwandlung durchgemacht 
hat. Es seien nur noch aus einigen wichtigeren Werken die Melodieanfänge einer An- 
zahl von Ritornellen zusammengestellt, um ein übersichtliches Bild der instrumentalen 
Melodik Draghis zu geben. 


Il nodo Gordico (1686). 
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La Galeria della l’ortuna (1691). 


a 


Es wäre noch der Instrumentalstücke zu gedenken, die einen tonmaler ı- 
schen Zweck verfolgen. Über die Bedeutung, welche die gesangliche Koloratur für 
die Schilderung tonpoetischer Vorgänge in jener Epoche besitzt, ist bereits mehrfach 
geschrieben worden. Bei Draghi, der von der Koloratur starken Gebrauch macht, häufen 
sich derartige Stellen. Aber auch die Instrumentalmusik wird bei Draghi in erhöhtem 
Maße Träger tonpoetischer Schilderungen. 


H. Botstiber hat in der Geschichte der Ouvertüre, S. 237—241, die Ouvertüre 
von der Introduzione d’un balletto „L’Albero del Rumo d’oro“ veröffentlicht, deren 
Analyse Neuhaus, Studien I, S. 123, gibt. Diese Sinfonia hat rein tonmalerische Ab- 
sichten. Draghi gibt die Angabe „Precede sinfonia come di strepito di Vento in un bosco“. 
Diese Schilderung des Windesrauschens in einem \Walde ist meisterlich getroffen. In 
dem Motiv des ersten Satzes, welches in einer lebhaft bewegten Sechzehnteliigur die 
eigentliche Tonmalerei bestreitet, erblickt Neuhaus mit Recht einen Vorläufer des 
T:lfenmotives in Mendelssohns Sommernachtstraumouvertüre. Der Mittelsatz ist Iyrıscher 
Natur; ein D-dur-Dreiklangmotiv wird imitatorisch eingeführt und zu anmutiger Ent- 
faltung gebracht. Der dritte Satz nımmt das Windmotiv wieder auf und führt es von 
der Hohe der Violinen bis zu den Bässen abwärts; es ist dies ein ganz seltener Fall, daB 
in einer nach italienischem Muster Schnell-Langsam-Schnell gebauten Ouver- 
türe Satz ı und 3 über dem gleichen Themenmaterial aufgebaut sind. 


Auch eine andere Sinfonia tonpoetischen Inhaltes ıst von Neuhaus bereits be- 
sprochen und als Beispiel seiner Abhandlung beigegeben worden!), die Sinfunia für 
3Posaunen und Fagott ın dem Oratorium „Il hbro con sette sigilli“. Sie gehört 
in die Gruppe der Inferno-Sinfonien und ıst von packend düsterer Stimmung. In der 
darauffolgenden Arie des Hasses findet sich aber diese Klangmischung in veränderter 
Form weitergeführt als Begleitung des Gesanges. Was hier von der Beweglichkeit des 
Fagottes und der Posaune gefordert wird, ist ganz erstaunlich, selbst an den Beispielen 


I) Studien zur Musikwissenschaft, I., S. 135—136. 
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aus anderen Werken gemessen, und stellt der Virtuosität der Bläser dieser Instrumente 
an der Wiener Hofkapelle ein ehrendes Zeugnis aus. Die Besetzung dieser Arie besteht 
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Derartige außergewöhnliche Instrumentaleffekte werden selbstverständlich nur 
bei ganz besonderen Anlässen zur Erzielung einer besonderen dramatischen Wirkung 
angewandt, wie hier, wo der Haß den Boden unter sich zerbersten fühlt und die abstei- 
genden dröhnenden Läufe der Posaune und des Fagottes das Herabstürzen ausdrücken 
sollen. Derartige eigenartige solistische Verwendungen, denen man bis tief ins ach- 
zehnte Jahrhundert hinein begegnet, sind eine Besonderheit der Wiener Schule und 
finden ihre Erklärung in der Zusammensetzung der Hofkapelle, die sowohl über die in 
Deutschland üblichen Bläserchöre wie über die aus Italien angeworbenen Streicher ver- 
fügte. Aus dieser Mischung gewannen die Komponisten das farbenreiche Orchester, 
welches ihnen die Möglichkeit zu größter Prachtentfaltung wie auch zu feiner Schat- 
tierung gewährte. Draghi war der letzte Musiker am Wiener Hofe, der bei der Instru- 
mentierung noch das ältere, durch Bertali und Sances überlieferte Prinzip einer aus der 
Natur der Blasinstrumente gewonnenen Stimmenführung vertrat. Schon zu seinen Leb- 
zeiten haben die jüngeren Kräfte viel größeres Gewicht auf die Differenzierung des 
Streicherkörpers gelegt und danach getrachtet, möglichst dankbar für die Violinen zu 
schreiben. Draghi mag aber dadurch, daß er den älteren Orchesterstil mit starker Bläser- 
verwendung beibehielt und ihn mit der aus Italien und Frankreich eingeführten neuen 
Setzart für die Streicher mischte, mit dazu beigetragen haben, daß die Begleitung der 
Arıen niemals zu der schwächlichen Behandlung der Neapolitaner herabsank, sondern 


jederzeit auf ein kunstvolles, durchdachtes Akkompagnement in der Wiener Schule gc- 
sehen wurde. 
* * 
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Die Frühwerke Draghis fallen mit den Spätwerken von Bertali und Sances zu- 
sammen; sie werden begleitet von den Kompositionen des Kaisers und von den Werken 
einzelner Komponisten wie Abbatıni Bicillin, Sartorıo, Viviani und 
Pagliardi, die gelegentlich in \Vien zu Worte kamen. | 


Von Abbatini wurde bereits gesprochen, den Werken Bicillis, der mit drei Ora- 
torien (1670, 1698 und 1700) und Viviani, der mit einer Oper vertreten ıst, kann man, 
was die Behandlung der Instrumentalstücke anbelangt, keinerlei Besonderheit abge- 
winnen; es ist Durchschnittsarbeit, ohne jegliche individuelle Note; die Oper „Orfeo ed 
Euridice“ von Sartorio ist nicht erhalten. Nur Giov. Maria Pagliardi hebt sich von 
diesen Komponisten etwas ab. Die Sinfonia zu seiner Oper „Numa Pompilio“ (1674) ist 
dreistimmig notiert und besteht aus zwei Sätzen, die aber beide im */ı-Takt stehen. Wäh- 
rend der erste der üblichen Graveeinleitung entspricht, sucht der zweite, der aus zwei 
Teilen, deren jeder wiederholt wird, besteht, ein Achtelmotiv durchzuführen. 


Die Ritornelle sind durchschnittlich vier Takte lang und genau ausgesetzt. 
Ritornelle von acht Takten sind selten und werden nur durch Motivwiederholungen, nicht 
durch breitere Spannung des melodischen Bogens gewonnen. Der gleiche Mangel an 
thematischer Entwicklungsfähigkeit zeigt sich auch in den Arien, die einfachste Strophen- 
lieder sind; auch bei ihnen ist das Akkompagnement von 2 Violinen und Basso Con- 


tinuo häufig ausgesetzt. 


Während demnach in den Jahren 1670—1676 Draghi fast ausschließlich die 
ganze J.ast der dramatischen Produktion besorgt, tritt ihm 1677 Pederzuoli, 1679 
Leopold I. zur Seite und beteiligen sich bis 1686 jährlich mit ein bis zwei Werken, 
außerdem wirkt 1677—1680 Schmelzer mit, und von 1677—1686 eine Reihe von 
Komponisten, zum großen Teil auswärtige Musiker, unter denen sich manches bedeuten- 


dere Talent findet. 


Die Sinfonien in den geistlichen Werken von Pederzuoli neigen bereits stark 
dem Typus der französischen Ouvertüre zu, mit ausgebildetem Stilkontrast zwischen 
 harmonischem Graveteil und fugiertem Allegro. Im „Oratorio di S. Elena“ besteht die 
Sinfonia aus zwei Gruppen; die eine umfaßt Grave-AÄllegro-Adagio, die zweite 
ein Allegro im ®/s-Takt. Sie ist vierstimmig vollgesetzt, gleich den zahlreichen Ritor- 
nellen dieses Werkes. Bemerkenswert ist die Besetzung der Arie „Signor, che far 
poss’ io“ für 3 ViolenwundBassoContinuo, die sich ebenfalls bei der Arie „Caro 
legno“ findet, welche durch ihre leidenschaftlich geschwungene Melodik auffällt: 


Die Phrase „Tu spirasti“ wird von den Violen imitatorisch aufgenommen und ın 


einem schön gearbeiteten Zwischenspiel durchgefuhrt. 


Im Sepolcro „Le lagrime piu giuste di tutte le lagrime“ (1684) beginnt die 
Sinfonia avanti il santissimo sepolcro in der akkordlichen, von Pausen unterbrochenen 
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Art der Venetianer, dann schließt sich ein langsames Fugato mit einem chromatischen 
Thema an 


und geht in einen Adagio-Schlußteil über, der leicht imitierend gehalten ıst. Ilie nicht 
zahlreichen Ritornelle sind dreistimmig ausgesetzt, während von den Arien nur Sinyg- 
stimme und Basso Continuo notiert sind. 


F.ine ganz eigenartige Gattung halbdramatischer Musik stellen die „Accademie“ 
vor, in denen philosophische und ästhetische Probleme erörtert werden. Zu einer solchen 
Sammlung von sechs Akademien (1685), den ersten in Wien erhaltenen, hat Pederzuoli 
die Musik geschrieben. Die Sinfonien „Arants T Accademia“ sind vierstimnig und 
bevorzugen Tanzformen: Grave-Corrente Corrente-Gigue Grave- 
Allemande. Technisch sind diese Instrumentalstücke, wohl infolge des wenig an- 
regenden Vorwurfes, etwas hölzern geraten und weisen keine rhıythmische Mannigfaltig- 
keit auf. 


Eine bedeutende Erscheinung tritt uns in der Person des hauptsächlich als Ballett- 
komponisten bekannten und geschätzten Johann Heinrich Schmelzer entgegen, der zu 
einer großen Zahl von dramatischen Werken zwischen 1666 und 1689 die Tänze ge- 
schrieben hat. I£r galt als einer der besten Violinspieler seiner Zeit, gehörte seit 1649 
der Hoikapelle an und wurde als erster Deutscher 1671 zum Vizekapellmeister, 1679 zum 
Hofkapellmeister ernannt, welche Stelle er nur ein Jahr lang bekleiden konnte, da er 
bereits 1680 starb. Es liegt eine gewisse Tragık ın der Tatsache, daß er nur in seinen 
letzten Lebensjahren dramatische Werke schreiben konnte, denn was erhalten ıst, laßt 
bedauern, daß wir nicht mehr von ihm besitzen. 


Die Baällette J. H. Schmelzers sind ebenso wie die seines Sohnes Anton Andreas 
Schmelzer ın den Codices Ms. 16583, Band ı und 2 sowie Ms. 165388, Band I, chrono- 
logisch geordnet, erhalten.!) Doch geben diese Sammlungen nur Oberstimme und Baß, 
wodurch wır zwar die Architektur und die melodische Struktur der Tänze kennen lernen, 
aber über die Zahl und Behandlung der Mittelstimmen ın den meisten Fällen ım Un- 
klaren bleiben; denn nur von einer geringen Zahl von Balletten, die sich im St. Mauriz- 
Archive von Kremsier befinden, sind die vollständigen Stimmen erhalten. Die Sorgfalt, 
mit der die Instrumentation und Stimmführung dieser Ballette durchgeführt ist, laßt 
es außerordentlich bedauerlich erscheinen, daß nicht mehr Material in dieser Ausführung 
vorliegt. Doch erhalten wir eine willkommene Ergänzung durch die Sonaten Schmel- 
zers und einer Reihe gleichzeitiger Komponisten, die, etwas archaisierend gehalten, die 
Traditionen der römischen Schule fortführen. Diese äußern sich vor allem in der Bei- 
behaltung der doppel- und dreichörigen Schreibweise, wodurch glänzende orchestrale 
Wirkungen erzielt werden. 


Die Tanzsuiten von Schmelzer, Vater und Sohn, bestehen aus einer Anzahl 
von Stücken — bevorzugt ist die Zahl 3 bis 3 — welche nach den Aktschlüssen gespielt 
und getanzt werden. Die Suiten stehen meistens in einem gewissen Zusammenhang mit 
der Handlung der Oper und haben die absonderlichsten Benennungen wie „Der Monstri 
Ballett‘, „Balletto der Capritiosi“‘, „Der Amanti Ballett“, „Balletto di Stropiati‘‘, „Baulletto 
di Guardie inebriate“ usw. J. H. Schmelzer verwendet noch mit Vorliebe ältere l’ormen 


I) Man vergleiche hiezu die Einleitung meiner Abhandlung ‚Die Ballett-Suiten von J. U. 
und A, A. Schmelzer. Sitzungsb. d. K. Akad. d. W., Wien, 1914. 
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wie Trezza, Traccanarıo und Moresca, die bei A. A. Schmelzer immer melhır 
verschwinden, hingegen macht er einen ausgiebigeren Gebrauch vom Menuett. 

Als ein wichtiges Kennzeichen der Ballette J. H. Schmelzers kann man die rela- 
tive Symmetrie der beiden Teile ansehen, aus denen sich jede Form zusammensetzt. Der 
erste Teil ist entweder gleich groß wie der zweite, oder um ein geringes kleiner; beide 
Teile werden wiederholt. Anders bei A. A. Schmelzer. Hier wird nur der erste Teil 
wiederholt; der zweite hingegen ist, um dies formal auszugleichen, doppelt so lang wie 
der erste. 

Als ein Zeichen der Dekadenz der Suitenform bei J. H. Schmelzer kann die große 
Zahl der Varianten angesehen werden, die bei den einzelnen Tänzen rhythmisch zulässig 
sind, so daß sogar die Taktart davon berührt werden kann. Die konsequentesten Bil- 
dungen weisen Allemande und Sarabande auf; Gigue, Courante und Gagliarde sınd 
überaus mannigfaltig in ihren Bildungen. In den Suiten A. A. Schmelzers sind die 
älteren Formen abgestoßen und sowohl die Gattungen der Tänze wie ihre Rhythmik 
wesentlich vereinfacht. 

Zur Einleitung und zum Abschlusse des Balletts verwenden die Schmelzer die 
üblichen marschartigen, seltener Iyrisch gehaltenen Stücke, welche Intrada resp. 
Retirada betitelt sınd. Der Balletto?) betitelte Eröffnungstanz kommt nur noch 
bei J. H. Schmelzer vor. Die Balletti sind zweiteilig und nahezu symmetrisch gebaut; 
jeder Teil wird wiederholt. Durch Takteinschübe wird der Periodenbau nicht selten 
kompliziert ; die Taktart ist regulär € und &; seltener kommen Mischformen aus % und 
e vor. Die Intraden unterscheiden sich nur durch die stärkere Bevorzugung des ®/a und 
%/»-Taktes von den Balletten. In ihrer Entwicklung läßt sich ein immer stärkeres Heraus- 
arbeiten des marschartigen Charakters bei den in gerader Taktart stehenden Sätzen be- 
üobachten, während sich in den Iyrischen der Übergang zu menuettartigen Bildungen voll- 
zicht. Die Retiraden stehen im C-Takt und sind zweiteilig; diese Forın, welche J. H. 
Schmelzer noch abwechslungsreich zu behandeln versteht, verliert bei A. A. Schmelzer 
immer mehr an Bedeutung. Unter dem Namen Aria werden alle Arten von Tänzen 
verstanden; es werden sogar die Tänze einer Suite mit Vorliebe „Arie per ı ballettr““, 
„Arıen zu den Balletten“, genannt. Aus diesem Grunde läßt sich auch für diese Art von 
Stücken kein bestimmter Rhythmus oder Aufbau angeben. 

Da mit Arıa kein bestimmter Tanz gemeint ist, kommt es vor, daß in einer Balletı- 
suite sich zwei bis drei Arien finden, während Gavotte, Gagliarde, Sarabande usw. nur 
einzeln vorkommen. 

Bei Anton Andreas Schmelzer tritt die Bezeichnung Aria gegenüber der deut- 
licheren Gattungsbezeichnung etwas zurück, doch herrscht auch bei ihm eine starke 
Mannigfaltigkeit in der Anlage dieser Form, wenngleich sich eine gewisse Bevorzugung 
«ler ungeraden Taktarten nachweisen läßt. 

Nun kommen wir zu den eigentlichen Tänzen der Ballettsuiten, bei denen wir 
aber ebenfalls eine große Freiheit in der Taktart konstatieren können. So finden sich bei 
J. H. Schmelzer noch Gagliarden ın dem bei den Venetianern beliebten °z-, aber 
auch ım @- und ??/s-Takt. 

A. A. Schmelzer vereinfacht die Formen insoweit, daß er nur die *-taktige Art 
der Gagliarde von seinem Vater übernimmt. 

Die Bourree hat bei J. H. Schmelzer noch nicht die starre viertaktige Forın. 
die uns bei den Franzosen begegnet und die A. A. Schmelzer als regulär ausbildet. Bei 
J. H. Schmelzer begegnen uns noch sechstaktige Perioden oder punktierte Achteln, die 
cher von einer Intrada herzukommen scheinen. 


— 


1) Bezüglich der Beispiele für den Rhythmus und Aufbau der einzelnen Tanzformen sei 
auf meine oben erwähnte Abhandlung über die Ballett-Suiten von J. H. und A. A. Schmelzer 
verwiesen. 
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Unter allen Tänzen wird bei den beiden Schmelzer die Sarahbande am gleich- 
artigsten behandelt. Das rhythmische Bild zeigt nur in seltenen Fällen Abweichungen 


vom Norinalscherna. 

Auch bei A. A. Schmelzer läßt sich kaum eine Veränderung dieser Form, weder 
ın melodischer noch rhythmischer Beziehung nachweisen; vereinzelt wird sie auftaktıy 
verwendet. 

Größte rhythmische Mannigfäaltiekeit bei Wahrnng der Taktart können wir bei 
der G ig ue finden. Sie steht entweder ım *- und ®/s- oder ®/»-Takt und hat entweder den 


Barcarolenrhythmus JJJ, N. oder Sızılianenart: [7 JI 


Es sind meist länger ausgesponnene, zweiteilige Stücke von leicht elegischem (2) oder 
auch fröhlichem Charakter (®/a und ®/a). 


Dieser Tanz fehlt bei A. A. Schmelzer. 


Einen relativ einfachen Aufbau zeigen die Gavotten sowohl bei J. H. Schmel- 
zer als bei seinem Sohne. Bei J. H. Schmelzer sind sie gewöhnlich ın der einfachsten 
lLiediorm 4+4 oder [:4+4:][:4+4:] gehalten. Sie steben im e- oder &-Takt, 
seltener in ®/a, bei A. A. Schmelzer ıst die reguläre Form [:2:] [:4:] Takte, duch 
kommen auch Bildungen [:4:][:4:] vor. 


I-inen auffallend geringen Gebrauch macht J. H. Schmelzer von der Alle- 
mande; sie fehlt bei A. A. Schmelzer fast gänzlich. Dies erklärt sich wohl daraus, 
dab J. IT. Schmelzer im Balletto, der Intrada und der Retirada eine ganze Reihe von 
Tanzen ähnlicher Art besaß. Man kann bei der Allemande, wie sie J. H. Schmelzer ver- 
wendet. keinerlei individuelle Zuge konstatieren, sıe ist von einer Gavotte im e kaum zu 
unterscheiden; es ist nur ein Kennzeichen der Allemande, daB sie immer auftaktıg ist. 


Ein sonst wenig verbreiteter Tanz, die Trezza, spielt in den Suiten der beiden 
Schmelzer eine bedeutende Rolle. Er hat rhythmisch größere Abwechslung und schwankt 
auch ın der Taktart zwischen *%s und e, ıst zweiterlig und nähert sich formal am meisten 


der Gigue oder Courante. 
Bei A. A. Schmelzer ıst der Aufbau ungefähr der gleiche. 


Nebst Sarabande und Gigue nimmt die Courante bei J. H. Schmelzer die wich- 
tigste Stelle cin. Sie steht durchwegs ım °/2-Takt und baut ihre Perioden mit Vorliebe 
aus sechstaktigen Perioden auf. 

Innerlialb des rhythmischen Schemas herrscht, wie man aus vorstehenden Bei- 
spielen ersehen kann, eine große Mannigfaltigkeit im Detail; auch gehören die Couranten 
zu den umfangreicheren Tänzen und haben einen weiter gewölbten Melodiebogen als 
die meisten anderen Tänze. 

Das Menuett nimmt in den Suiten der beiden Schmelzer allmählich einen 
immer größeren Raum ein, und entwickelt sich, ausgehend von dem vorwiegenden 


SHE immer mehr zu der uns von den Klassikern her geläufigen 
© 


Form. Vor 1700 hatte es noch eine große rhythinische Elastizität; bei J. IH. Schmelzer 
finden sich sogar Menuette in gerader Taktart, doch sind sie so selten, daß ihnen keine 
typische Bedeutung zukommt. Die eigentliche, stärkere Verwendung des Menuetts läßt 
sich erst bei A. A. Schmelzer konstatieren, der Menuette sowohl ım ®s- wie im P/s- und 
in Mischungen dieser beiden Taktarten schreibt. 


Rhythmus °/s 


Neben diesen Tänzen finden sich eine Reihe anderer, die eine minder wichtige 
Rolle ım Aufbau der Suite spielen, besonders aber in der älteren Zeit den Suiten doch 
ein eigenartiges Gepräge verleihen. 
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Da wäre vor allem der Traccanario zu nennen, eine Art Saltarello der 
presto gespielt wird und im €-Takt steht. Er hat gewöhnlich das Schema [: 2:] [: 4:]- 
J. H. Schmelzer macht von ihm geringen Gebrauch, dagegen bevorzugt ihn A. A. 
Schmelzer eine Zeitlang. Infolge der außerordentlichen Kürze konnte aber dieser Yanz 
im Opernballett keine Bedeutung erlangen. 


Eine noch geringere Wichtigkeit kommt dem Saltarello, der Follıa und 
Moresca sowie einzelnen nur gelegentlich auftauchenden Tänzen zu, über die ich an 
anderer Stelle eingehender berichtet!) und auch tabellarisch ersichtlich gemacht habe, 
wie sich in den einzelnen Suiten und zu den verschiedenen Zeiten — denn auch die Zu- 
sammensetzung der Suite war gewissermaßen Modesache — das innere und äußere Bild 
der Tänze verändert hat. 


Jedenfalls dürfen die Ballette, die ın der Oper eine so bedeutende Rolle spielten, 
daß eigene Ballettkomponisten dazu bestellt waren, bei der Besprechung der instrumen- 
talen Formen der Oper nicht übergegangen werden. Daß man die Komposition dieser 
Tänze für keine geringe Sache ansalı, beweist die Wahl Schmelzers, über dessen Fähig- 
keiten nebst den Kirchensonaten die erhaltenen dramatischen \Werke seiner Spätzeit eın 
Urteil gestatten. 


In der Rappresentazione sacra „Le memorte dolorose“ (1678) findet sich als Kin- 
leitung eine bedeutende, dreiteilige Sonata a 5. Sie beginnt in feierlicher Weise mit 
einem Grave, gelıt dann in ein Fugato über, das sich von den herkömmlichen leichten 
Arbeiten durch Gediegenheit abhebt und bringt zum Schlusse im °/s einen mehr Iyrisch 
gehaltenen, weichen Schlußsatz. Die Ritornelle sind ausgesetzt und die Arien mit Beglei- 
tung von Sopran-, Alt-, Tenor- und Baßviolen, den bei geistlichen Werken üblichen In- 
strumenten des Accompagnamento, ausgeschrieben. Vor der Arie ‚„Giest con bianca 


este‘ wäre ein Ritornello con sordiını erwähnenswert. 


Dieses Ritornell hat eine starke Ähnlichkeit — es mag dies allerdings eine Zufalls- 
ähnlichkeit sein — mit einem Ritornell l.eopold I. aus der Oper „Tiberio Graccheo“ 
(:6838))). Es finden sich auch Ritornelle mit Violino Piceciolino und Viola da 
(Hamba. 


In der Serenata „Le veglie ossequiose”, welche zur Feier des Geburtstages des 
Kaiser l.eopold I. 1679 auf dem Teiche des Schlosses von l.axenburg gegeben wurde, 
fehlt ein einleitendes Instrumentalstück. Die Szene beginnt mit einem Vokalquartett, 
weil wohl für die Aufführung kein allzugroßer Raum auf dem Floß oder der Bark=e zur 
Verfügung stand, auf welchem diese „Wassermusik“ gegeben wurde. Deshalb sind auch 
die Ritornelle dieses kleinen Werkes nicht zahlreich, aber durchaus exakt und gediegen 
gearbeitet, mit imitatorischen Einsätzen und selbständiger Durchführung aller Stimmen. 
Die Arte des „Stlentio Notturno” hat eine Begleitung von Sopran-, Alt-, Tenor-, 
Bass Viola und Basso Continun. 


Noch wäre ein in deutscher Sprache verfaßtes Sepolero aus dem Jahre 1677 von 
J. H. Schmelzer anzuführen „Stärcke der Lieb bey dem. H. Grab“. Die einleitende 


!) Die Ballett-Suiten von Johann lleinrich und Ant. And. Schmelzer, S. 23 ff. 
2) Werke d. Kaiser, Bd. II., S. 128. 
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Sonata ist zweiteilig C—/2 und dreistimmig gesetzt. Die Ritornelle der Arien in Stro- 
phenform sind Sonatina genannt und ebenfalls dreistimmig, z. B.: 


Zusammenfassend läßt sich über die \WVerke Draghis und der während des ersten 
Teiles seiner Schaffensperiode in Wien wirkenden Musiker sagen, daß gegenüber dem 
in stetem Flusse befindlichen Schaffen der Epoche P. A. Ziani-Cesti nunmehr eine Zeit 
des Beharrens und Reifens verfolgt werden kann, in der sich innerhalb größerer Zeit- 
räume keine grundlegenden Veränderungen vollziehen. Nicht nur Draghi, auch Leo- 
pold I., Pederzuoli und Schmelzer weisen eine Konstanz in der formalen Entwicklung 
auf, die sich vorteilhafter im Oratorium als im Musikdrama ausnimmt, und von der 
Bewegtheit des italienischen Schaffens dieser Epoche deutlich abhebt, deren Spuren sich 
auch in den Werken jener Komponisten nachweisen lassen, die nicht in Wien lebten, 
sondern hier nur gelegentlich mit einem oder dem anderen Werke zu \Vorte kamen. 


* * %* 


Neben Draghi, Pederzuoli, Kaiser Leopold und Schmelzer kommen in den Jahren 
i677— 1694 eine größere Zahl von Komponisten mit einzelnen \Werken zur Aufführung, die 
besonders zwischen 1687 und 1694 für das Musikleben von großer Bedeutung waren, wo 
neben Draghi kein anderer führender Musiker zu finden ist. Es sind dies: P asquini, 
Melani, Capellini, Fabbrini, Serini, Gianettino, Pancotti, Ca- 
proli, Castelli, Polaroli, Passerini, Al. Scarlatti, Steffani, Vinc. 
und Gius. Bernabei, Rubini, Tosi, Caffı, L egrenzi und Zächer. 

Von Bernardo Pasquini wurde 1677 das Oratorium ,„S. Agnese“ aufgeführt. Es 
ist in einem Prachtband von braunem, goldgepreßtem Leder erhalten. Als Titelblatt 
sieht man eine Federzeichnung, welche in einem mit Putten verzierten Rahmen den 
Namen des Werkes in goldenen Buchstaben enthält, ebenso findet sich als Initiale des 
Textes auf der ersten Seite der Partitur eine kleine l’ederzeichnung; letzterem Brauche 
begegnen wir in der Zeit um 1680 noch mehrfach, während sonst eine kunstvollere Aus- 
schmückung des Titels oder der Initialen sich nicht findet; die auf den ersten Partitur- 
blättern bei Cesti befindlichen Federzeichnungen z. B. entbehren jeglicher künstle- 
rischen Qualität. Die Sinfonia zu diesem Oratorium fehlt; die Arien sind für 2 Vio- 
Iınen, 2 Violen, Violoncello und Basso Continuo ausgesetzt, Ritornelle 
und Zwischenspiele breit, von einer geübten Hand zeugend. Als stilistische Eigenart ist 
anzusehen, daß die ersten Violinen allein einzusetzen pflegen und das Thema des Ritor. 
nell zwei bis drei Takte lang vortragen, dann erst setzen die anderen Stimmen sukzessive 
ein, um nach dem Eintritt aller Stimmen nach einigen Takten voll abzuschließen. 

In gleichem Einband und ähnlicher Ausstattung ist das Oratorium „Il fratricidio 
di Caino“ (1678) von Alessandro Melani erhalten. Die Initial-F ederzeichnung auf der 
ersten Partiturseite stellt Adam und Eva unter dem Baum der Erkenntnis dar. Auch 
hier fehlt die Sinfonia, während die Arien alle instrumental ausgesetzt sind. 

Das Werk ist von starkem dramatischen Leben erfüllt, in der Gesangstimme wie 
in den Instrumenten ist die ganze Skala der Leidenschaften aufgeboten, über welche die 
Musik dieser Epoche verfügt. Alle Arien sind knapp gehalten und stehen unter dem 
Gesichtspunkt der dramatischen Wirksamkeit. Man beachte z. B. wie in nachstehendem 
Ausschnitt aus der Arie des Kain, in welcher dieser sich gegen das Schicksal auflehnt, 
Gesang und Orchester zusammenwirken, um ein Bild trotziger Kraft zu Feichnen. 
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Wie packend sind die ängstlich schnellen Zwischenrufe des Adam und der Eva 
und dazu die klagenden, langsam geseufzten Rufe des zu Tode getroffenen Abel, die ın 
die ergreifende Todesarie „L'ignoto martire” überleiten. Hier ist keine Note zu viel, 
alles ist knappe und wirkungsvolle Ausdruckskunst, die einzelnen musikalischen Charak- 
tere sind von Anfang an genau unterschieden durchgeführt, so daß man aus dem bloßen 
Notenbilde stets erkennen kann, welcher Gestalt der betreffende Gesang übertragen ist. 


Von Capeilini ist cin kleines Werkehen „La Fuma“ (1679) mit starker arioser 
Bildung vorhanden. Die Ritornelle sind für Violine und Bass entweder angedeutet 
oder ausgeführt. Bei den Zwischenspielen der Arie „Ci regge con bontäa, von welchen 


der in gehenden Achteln sich bewegrende Baß notiert ist, steht der Vermerk „Cembalo“; 


* 


es ist dies ein ganz vereinzelt vorkommender Fall. 

Auch das Oratorium ,„/l cielo, la Terra, U Abisso, prostrati al nome ineffabile di 
Giesü" des Lienesen Giuseppe Fabrini (1680) ist in der gleichen Ausstattung gehalten. 
wie die Werke von Pasquini und Melani, es steht aber nicht auf der Höhe von Metanis 
Oratorium. Die Sinfonia ist dreiteilig: Gravee-, Fuga e- und ?/2-Takt. Der erste Teil 
ist akkordlich gehalten, die Fuga ein ziemlich äußerlich gearbeitetes Stück, das ’den Stil 
des ganzen Werkes annähernd erkennen läßt. 


Die Ritornelle sind für 2 Violinen, 2 Violen und Basso Continuo vollkonmen aus- 
geführt; auch einzelne Arien sind instrumental voll gesetzt. 

Dagegen haben wir in Gianettinos l’esta musicale „Zccho Raweizata“ (1681) wie- 
der eine ausgezeichnete l.eistung vor uns. Diese Oper ist 1681 in Venedig komponiert 
worden und war für den Geburtstag der Kaiserin T:leonora von Polen bestimmt, wie 
das Titelblatt aussagt. Vielleicht ıst aus diesem Grunde die Partitur so sorgfältig an- 
gefertigt und die Instrumentalstinmnmen so genau ausgeschrieben. 

Wir haben hier in der „Sinfonia Prima di dar Principio all’ Opera” die typische 
spätvenetianische Operneinleitung vor uns. Aber schon zeigt sich hier eine bedeutsame 
Verschiebung der Gewichtsverhältnisse. Der erste Grave-Teil ıst zu einer kurzen prälu- 
dierenden Vorbereitung für den llauptteil der Sinfonie, das Presto geworden. Er. ist 
dabei, trotz der Kürze von vier Takten, wirkungsvoll angelegt und erzielt durch das 
stufenweise Auseinanderrücken von Melodie und Baß cine dramatische Spannung, welche 
durch den von Pausen unterbrochenen Rhythmus noch erhöht wird. Dann setzen nach- 
einander erste Violine, zweite Violine und BaB mit dem heiter bewegten Thema des 
Presto ein und führen es ın einem zweiteiligen Satz durch. Wie geschickt ist z. B. die 
Steigerung von Takt ı0 bis ır in den Violinen angelegt und die Wirkung eines leeren 
Sequenzierens durch die Behandlung von Viola und BaB vermieden. In Takt 11 gewinnt 
dann der Wicederemtritt des Themas durch die veränderte harmonische Grundlage, 
welche auch eine geringe Umbiegung des Themas erfordert, eine neve Färbung. Diese 
Sınfonia zeigt die ausgebildete Technik der Spätvenetianer, einen tadellosen Satz und 
eine Durchbildung aller Stimmen. Auch «lie Arien sind vornehm in der Melodik, die 
Rezitative gut, die Ritornelle zahlreich und breit ausgeführt. Im Schlußritornell A S 
wirkt offenbar eine Solotrompete mit, der die Streicher echoartig antworten. Beachtens- 
wert ıst der Tempowechsel in der Doppelarie der zehnten Szene zwischen Ya- und "a 
Presto, der auch im Rezitativ zum Ausdruck konmit. 

Das zweite seiner in Wien zur Aufführung gelangten Werke, ein Oratorium „La 
Vıtima d’.Imore 9 sia La Morte di Cristo“ (1704) zeigt nicht die gleiche Frische wie 
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die genannte Oper. Antonio Gianettini hat dieses Oratorium als Kapellmeister des Her- 
zogs von Modena mit, einem \Widmungssonett überreicht; er kann aber mit den Meistern 
der Wiener Schule in dieser Gattung nicht konkurrieren. Eigenartig ist der Versuch ın 
der Sinfonia über dem Baß 


der anfangs nur von synkopierten Tlarmonien begleitet ist, eine Anzahl von Variationen 
aufzubauen; den zweiten Teil der Sinfonia bildet ein Fugato. Die Arien sind meist für 
Gesang und Basso Continuo notiert oder für 2 Violinen, Viola und 
Basso Continuo, die Ritornelle für 2 Violinen, Viola und Basso Con- 
tinuo. 


. Ein unbedeutendes Oratorium von Carlo Caproli „Duride prevaricante‘ (1683) 
kann übergangen werden, es fehlen Sinfonie und Ritornelle und auch die Gesangs- 
partien bieten nichts Erwähnenswertes. 


An dieser Stelle wäre das Oratorium „La Rosinda‘“ von Pollaroli (1685) zu er- 
wähnen, gegen dessen Stil A. Schering in seiner „Geschichte des Oratoriums“, S. 119, 
heftig polemisiert. Doch kann man im Zweifel sein, ob es sich, trotz der auf dem Titel- 
blatt verzeichneten Jahreszahl, um ein Werk aus den letzten Jahrzehnten des ı7. Jahr- 
hunderts handelt. Stilistisch und schriftkundlich habe ich manche Bedenken dagegen 
und würde das Werk cher in den Beginn des 18. Jahrhunderts setzen. 


Im Jahre 1685 wurde das Oratorium „Il sucrificio d’ Abramo“ von Passerini 
aufgeführt. Die ın der bekannten hochbarocken Manier gehaltene Unischlagszeichnung 
ist mit dem Medaillon J.eopold I. geschmückt. Die Inschrift lautet: „Oratorio posto in 
Musica dal. P. F. Franc. Pusserini da Bologna. min. Conv. di S. Frunc®. M’ro di Cuffella 
nell insigne Tempio di S. Croce di Firenze presentato alla Suc. Ces. Real Muestä Leo- 
foldo I. Imperatore da I’. Gio. Batista Luti da Siena Dotr® Teol® del med® Ordine. Me- 
finitor perpetuo in Toscana Predre di S. M.C. et Guardiano nel Convento prido di 


S. Croce. 


Die Sinfonia, ein ausgedehntes Stück, ist achtstimmig, u. zw. 4 Violinen, 
2 Violen, 2 Bässe. Sie beginnt nach cinigen kräftigen cinleitenden Akkorden mit ein"r 
lebhaften Bewegung in den Violinen 


die eine belebte Haltung dieses Satzes erzeugen, welche in jener Epoche unbedingt als 
neuartig empfunden werden mußte — man denke an die üblichen Syniphonien von Draghı ! 
Dieser Teil wird wiederholt und geht dann in einen ®/s-Satz über, 


der imitierend gehalten ist. 
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Auch der zweite Teil des Oratoriums wird mit einer Symphonie eröffnet, die nach 
einigen Gravetakten in ein lebhaftes, fugiertes Presto übergeht. In diesen wenigen Takten 
der Einleitung samt Übergang zum Presto: 
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läßt sich der Kontrast zwischen dem älteren Stil und einer modernen Auffassung recht 
gut beobachten. Die einleitenden Akkorde mit dem Wechsel Tonika—Dominante— 
Tonika, die piano wiederholt werden, gehören der neueren Zeit an, in welcher, um einen 
möglichst großen, einheitlich geschwungenen Melodiebogen zu erzielen, die frühere 
Mannigfaltigkeit der Stufen eingeschränkt und die harmonische Bewegung hauptsäch- 
lich auf das Verhältnis Tonika—Dominante gestützt wird. In völligem ‚Kontrast zu 
diesen Einleitungstakten stehen die nachfolgenden fugierten Takte mit ihrem der Instru- 
mentalmusik des 16. Jahrhunderts angehörenden chromatischen Skalenmotiv. Dagegen 
ist die Art, wie dieses solistische Einsetzen der Stimmen dann voll harmoniert von 
Takt 6 an aufgenommen wird, stilistisch nur um 1700 möglich; ebenso kann man die 
Art des Prestothemas und die ganze Anlage dieses Satzes nur in den letzten zwei De- 
zennien vor 1700 finden. 


Von Giuseppe Antonio Bernabei, damals Vizekapellmeister am bayrischen Hofe, 
wurde ı686 das Melodrama, ‚„Ascanio in Alba‘, gewidmet Maximilian von Bayern und 
der Erzherzogin Maria Antonia, aufgeführt. Die „Sinfonia avanti il Melodrama“ ıst 
dreiteilig. Der erste Satz, ein Grave C von 7 Takten, hat eine rein instrumental erfundene 
pathetische Melodik und macht von Sequenzenbildung einigen Gebrauch. Der zweite 
Satz, ein fugiertes Allegro in punktierten Rhythmen, hält die Mitte zwischen ausge- 
sprochen polyphoner und harmonischer Schreibart. Er ist ein energisch drängendes Stück 
von starker treibender Kraft, das in seiner Bewegung keinen Augenblick nachläßt. Der 
dritte, liedhaft gehaltene Satz, nähert sich rhythmisch am ehesten einer Gigue. Er ist 
zweiteilig, wobei der zweite Teil doppelt so lang wie der erste ist; beide werden repctiert. 


Die Arien, gewöhnlich mit Basso Continuo notiert, weisen einen einfacheren Stil 
auf als die Symphonie. Einzelne Arien werden von 2 Violinen, Viola und Basso 
begleitet. In den Ritornellen finden sich, wie im zweiten Teil der Sinfonia, mit Vorliebe 

punktierte Rhythmen; sie sind alle, bis auf ein sicilianoartiges Stück, recht gleichartig. 


Von all den letztgenannten Werken hebt sich der „Alarico“ von Agostino Steffani') 
stark ab. Es wurde 1687 komponiert und gehört zu den letzten Werken der Münchener 
Schaffensperiode Steffanis. Er zeigt viel mehr dramatische Gewandheit als die Opern 
Draghis und seiner Richtung; auch das Orchester ist in reicherem Maße und differen- 
zierter herangezogen als es in Wien um diese Zeit üblich ist. 


1) Herausgegeben von H. Riemann in den Denkmälern deutscher Tonkunst. II. Serie, 
Bd. XIs. 
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Die Ouvertüre ıst in französischer Form Grave-allegro gehalten u. zw. 
haben wir es hier mit dem reinen Typus dieser Form zu tun, nicht dem über Venedig 
eingeführten oder parallel zur französischen Ouvertüre ın Oberitalien entwickelten 
Seitenast, da Steffanı geradezu cın Vorkämpfer für die Herrschaft der französischen 
Ouvertüre war.?) Sie ist vierstimmig, ohne nähere Angaben über die Instrumentation 


zu enthalten. 


Dagegen ıst bercits bei dem die erste Szene eröffnenden Chore „Viva la Pace“ 
(Denkm. d. Tonk., S. 4) die Instrumentenangabe genau. Es wirken 3 Tromben, 
Violino I mit Piffari, Violino 11, Viola sowie Basso di Viola Cem- 
balto,lagotto und Tim panımit. Die Trompetenfanfare unterschetdet sich von den 
in Wien üblichen Signalen; sıe ist äußerst glanzvoll und gıbt der Handlung einen ausge- 
zeichneten, dramatisch packenden Auftakt. Bei dem dreistimmigen Schlußritornell der 
dritten Szene, einer Sarabande (S. 13), steht der Zusatz Jlauit. Im darauffolgenden vier- 
stimmigen Anfangsrit#nell der vierten Szene sind Violino I und 11, beide durch 
Pıffarı unterstützt, Vıola, Basso dı Viola und Fagotto vorgeschrieben. In 
der Arıe des Horatio „Care Soglie“ zu Beginn der sechsten Szene (S. 18) sind Flaut ı 
oder Hautboıs, vorwiegend in Terzenbewegung, Fagotto und Cembalo verlangt. 


Das Ritornell und die Arıe „.I Vendetta” ın der elften Szene (S. 30) übertreffen 
ebenfalls mit ıhren stürmischen l.aufen ın Gegenbeweeung und dem Mitkonzertieren der 
Singstimme in den lebhaftesten Figuren die wbliche Operndramatik. Der begrenzte 
Naturalismus der Barockoper ıst hier zugunsten der Darstellung leidenschäftlichen 
Affektes aufgegeben. Js sind hier nur Streicher vorgeschrieben — erste und zweite \ıo- 
linen, Violen und Bässe — wirken aber in den stärksten Lagen und entrollen ein wırk- 


lich packendes Tongemälde. 


Die übliche Verstärkung des Violinenklanges durch I’löten zeigt wieder die über 
einem Chaconnenbasse aufgebaute Arie des Stilicho „Gelosia, lascia m’ in P’uce" (S. 46), 
wobei auch bereits ein Alternieren zwischen den Flöten und Violinen stattfindet, wäh- 
rend die Arıe des Alarico „Perdonatemt“ (S. 58) nur für 2 TFlauti, Fagotto und 
Cembalo gesetzt ıst. In der Schlußarie des ersten Aktes wirken, wie zu Beginn des 
Aktes, 2 Pıffarı mit dem Streicherkörper. 


In der zweiten Szene des IT. Aktes steht eine kurze, marschartige Sinfonia, 
welche von drei Tromben und Timpano hinter der Bühne gespielt wird (S. 73); 
sie wird in der sechsten Szene (S. 81) vom vollen Orchester Pıffari, Flauti, Vio- 
lını, Altvıola, Baßviola und Fagotto aufgenommen und erweitert durch- 


geführt. 


Zu ungewohnter solistischer Wirkung greift Steffani in der Arie „Gia comimcia 
a farmi Piangere“ (S. 77); von den vorgeschriebenen Instrumenten, Flauti, Vio- 
lını IT und 11, Viola, Viola dı Basso wirken nur je 2 Soli mit. In ähnlicher 
Weise sind in der Arie „Palpitanti sfere belle" (S. 106), 2 P’lauti und je 3 Solı von 
Vıolıno Lund Il, Viola und Basso verlangt. Durch diesen dünnen Klang heben 
sich die Arıen zarten, klagenden Charakters schön von den vollgesetzten ab. Von Massen- 
Iinstrumentation macht Steffani in der 14. Szene (S. 139) Gebrauch, wo 3 Tromben 
und Tımpanı, Flauti, Pıffarı und Fagotto zu den Streichern hinzutreten. 


Durch die detaillierte Angabe der Instrumente und durch den durchgeführten 
Wechsel von Bläser- und Streicherklang unterscheidet sich dieses Werk von den zeit- 
genossischen Arbeiten der Wiener Schule, welche erst zu Beginn des 18. Jahrhunderts 
diese Prinzipien der Instrumentäation aufgreift und sich ancıenet. 


Be | 


°®) I. Tetstiber, Geschichte der Ouvertüre, S. 85. 
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Von dem Bolognesen Pier Francesco Tosi wurden in Wien zwei Werke auf- 
geführt, ein weltliches und ein geistliches. Von ersterem, der Oper „„Imulio e Numitore“ 
(1680), liegt eine VPrachthandschrift ın roten Samt vor. Die Sinfonia, cin dreiaktiges 
Stück Grave—Allegro fugiert—Artıa für 2 Violinen, 2 Vivlenund Bass 
ist keine bedentende Arbeit. Die Arien sind im allgemeinen stark Ivrisch angelegt. Stili- 

“stisch heben sieh von ihnen die Ritornelle deutlich ab, die in ihrer Motivik und ın der 
durchbrochenen Arbest unverkennbaren Streichercharakter haben. 


l:.ıne besondere eigene Note läßt sich aber ın den Instrumentalstücken nicht er- 
kennen. Auffallend für den an das Partiturbild der Wiener Opern gewöhnten Betrach- 
ter sind die Tänze dieser Oper, welche entgegen der hier herrschenden Gepflogenheit voll- 
kommen aufgenommen und ausgeschrieben sind. 


Das zweite, geistliche, Werk Tosis ist das Oratorium „I Martirio di Santa Cate- 
rina“ (1701). Die Kinleitung dieses Werkes ist eine französische Ouvertüre in der leich- 
ten Schreibart der Neapolitaner, welche sich im Adagio durch Anwendung von Scequen- 
zen bemerkbar macht. Auch ın der Fuge des Allegro wird von sequenzierenden Bil- 
dungen stärker Gebrauch gemacht. Das Thema dieser Fuge gehört in die Gattung der 
um diese Zeit aufkommienden, scichten Opernfugen, bei welcher es dem Komponisten 
ıincehr um eine glatte und dankbare Faktur zu tun ist als um gegensätzliche Führung der 
Stimmen. Das volle Interesse der Komponisten dieser Tpoche war eben durch formale 
Probleme in Anspruch genommen und durch das Bestreben, die l.eistungsfähigkeit der 
Stimme durch kunstvolle Koloraturen, der Instrumente durch passende Figurationen zu 
steigern. 


Bei Tosi macht sich übrigens das Bestreben bemerkbar, für die Solovioline im 
Ritornell eine richtige Verwendung zu finden und sie mit dem Violoncell konzertierend zu 
führen, wie aus nachstehendem Beispiele ersichtlich ist. 


Zum Schlusse dieser Gruppe von Werken sei noch das Oratorium „I Anto Nne- 
raldo” vın Galgano Rubini (110) erwähnt, über den keine weiteren Daten vorliegen. 
ls handelt sich um eine schwächliche, beinahe schon arg dilettantische Arbeit, die mit 


einer dreisummigen akkordlichen Sinfonta eingeleitet wird. Die Arien, welche mit 
2 Violimen und Basso Continuo begleitet werden, wirken veraltet und bieten nichts Er- 
wähnenswertes. 
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In der nun folgenden Periode von 1604—1699, in welcher die Alterswerke 
Draghis entstehen, tritt Carlo Agostino Badia hervor, der 1694 zum Hofkompo- 
nisten ernannt, in der Folgezeit eine ungemein fruchtbare Tätigkeit entwickelte, die ın 
voller Stärke bis ı712 reicht. Sein Stil gehört mehr dem beginnenden ı8. Jahrhundert 
als dem Abschlusse des 17. Jahrhunderts an. Würde man seine Jugendwerke neben die 
Alterswerke Draghis stellen, ohne die Strömungen in Italien zu kennen, so könnte man 
wohl kaum beide Komponisten als Zeitgenossen ansehen. Es soll daher sein Wirken 
nicht zusammen mit den Werken der Epoche Draghi, sondern mit denen des beginnen- 
den 18. Jahrhunderts in einer I.inie mit den Werken der beiden Bononcini besprochen 
werden. 


-- In den letzten Jahren des 17. Jahrhunderts begegnet uns noch als echter Ver- 
treter dieser Zeit Ferdinand Thoblas Richter, von dem aus dem Jahre 1694 zwei be- 
deutende Arbeiten vorliegen, die Serenata „L’Istro ossequioso“ und das Oratorium 
„Ss. Ermenegildo“, von dem nur die Musik des zweiten Teiles erhalten ist. Die Intrada 


zur Serenata ist vierstimmig für Er: ; sie setzt sich canzonenartig aus einer 
[1 


Y 5 


Anzahl kleinerer Sätze zusammen. Der erste, ein Adagio ce von fünf Takten, hat mit 
seinen punktierten Rhythmen den typischen Einleitungscharakter der Grave-Sätze der 
französischen Ouvertüren; er geht in ein fugiertes Allegro % über, welches das 
Thema in der ersten Violine bringt und dann vom Basse weiterführen läßt. Sopran- und 
Altviola decken aber, gleichzeitig einsetzend, mit ihrer gleichartigen Rhythmik und 
Melodik die Kontur dieses Einsatzes zu, so daß man eben die Empfindung eines Kon- 
zertierens zwischen erster Violine und dem übrigen Streicherkörper hat, welche auch 
durch die Fortführung bestärkt wird. Auch ım nächsten Satze, Presto €, hebt sich im 
ersten Teile die Violine vom übrigen Streicherkörper, im zweiten der Baß, führend ab. 
Nach diesen beiden Sätzen, welche formal die ausgedehntesten der Intrada sind, kommt 
ein Schlußteil in €, der mit seiner punktierten Motivik die Adagio-Stimmung des An- 
fangs aufnimmt, nach drei Takten aber von einer zweitaktigen Prestissimo-Gruppe 
in der gleichen Rhythmik unterbrochen wird, dann ins Adagio unvermittelt zurück- 
kehrt und Tardıssımo abschließt. 


Die Arien sind meist für Singstimme und Basso Continuo gesetzt — wobei die 
Bässe bereits eine lebhafte Figurierung aufweisen — die Ritornelle doppelchörig; sie sind, 
im Gegensatze zu den Ritornellen Draghis, thematisch von den zu ihnen gehörenden 
Arien unterschieden. Auch ım Oratoriun: „Frmenegilda“ sind die Ritornelle reich aus- 
geführt und meist siebenstimmig; aber auch die vierstimmigen weisen eine sehr sorg- 
fällige Arbeit auf und bevorzugen prägnante imitatorische Einsätze, wie z. B.: 


Auch das Trattenimento musicale „Le promesse degli dei“ von F. T. Richter aus 
dem Jahre 1697 weist sorgfältige insırumentale Ausführung auf. Die Sonata ist neun- 
stimmig, für Clarıno ] und II, Tromba I und II, Tımpano, Violino, 


NUN. 
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Viola I und II und Violone gesetzt. Sie zeigt bereits die gleiche Technik, welche 
später die Werke von Fux-Caldara und Conti aufweisen. Bekanntlich ist die Frage, wer 
der Lehrer von J. J. Fux gewesen sei, gegenwärtig noch nicht gelöst; es ist aber inter- 
essant zu beobachten, daß zwischen den Deutschen J. H. Schmelzer, F. T. Richter und 
Fux eine starke innere und äußere Verwandtschaft besteht, so daß man auf den ersten 
Blick ihre Werke von denen der am Wiener Hofe wirkenden Italienern unterscheiden 
kann. 


Die Sonata ist in der Form einer französischen Ouvertüre Adagıo-Allegro 
gehalten, inhaltlich aber in der spezifischen Wiener Technik komponiert. Bläser und 
Streicher werden anfangs in Gegensatz gestellt: 
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konzertieren aber später miteinander derart, daß die Thematik der Streicher von den 
Bläsern übernommen wird. Das Allegro setzt mit einem energischen Fugenthema der 
Violinen ein, das im weiteren Verlaufe auch von den Clarini übernommen wird. 
Zu einer wirklichen Fugenentwicklung kommt es infolge des Mitwirkens der das akkord- 
liche Moment stützenden Bläser nicht, was aber vielleicht die Wirkung dieses außer- 
ordentlich kräftigen Stückes nur erhöht. 


Es finden sich zwei weitere Sonaten in der Oper selbst ; die erste ist für 
Yıoliso Il concert, Viola IT concert, Viola 4 concert, Vıola dı 
Bassocöncert, Violino del Coro groösso, Flauto I, IL IIL Fagötto 


und Vıolone, 
die zweite für 


Cornetto, Trombone IJ, II, ITIl, IV, Hautbois I, Il, Fagotto, Violine. 


Die Ritornelle sind vier- und sechsstimmig, durchwegs von guter Arbeit. Als 


Begleitung eines Terzettes sind 


ilarino I II Tromba L IL Violine Viola L II und Basso Con; 


iinuo verwendet, im Schlußchor treten Cornetto, Trombone J, II, III, Haut- 


ö bois I, II, III und Continuo 
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hinzu, welche vorwiegend in den Pausen des Gesanges voll einsetzen, z. B.: 


Cornetto. 
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Die Arien sind natürlich dünner instrumentiert, doch finden sich auch hier inter- 
essante Kombinationen, wie: 
Vıiolino I, Il, Violino del Coro grosso, Viola I, II und Basso Con- 


tınuo 
oder 
Vıolino, Viola |], 


a 


I, Flauto J, II, III und Basso Continuo. 


Dieses Trattimento gehört zu den besten Werken, die am Wiener Hofe gegen 
Ende des 17. Jahrhunderts aufgeführt wurden .und ist überdies dank seiner sorgsamen 
Ausführung geeignet, uns einen deutlicheren Begriff von der Produktion dieser Zeit zu 
geben, als Dutzende anderer Festspiele und Opern, aus deren dürftigen Linien man nur 
mit Mühe den Eindruck einer lebendigen Ausführung zurückbilden kann. 

Von den in den letzten fünf Jahren des ı7. Jahrhunderts in Wien aufgeführten 
Opern und Oratorien ist relativ viel verloren gegangen, vor allem Werke der nicht zum 
Hofdienst gehörenden auswärtigen Musiker, Gianettini, A. Bononein i, Läm- 
pugnanıund Gabrielli. Es ist nur eine ganz unbedeutende Arbeit von Bieilli 
aus dem Jahre 1698 „Ismaele esiliato“ und die Serenata „Il trionfo della pieta” vom 
Grafen Andreas Zabarela aus dem Jahre 1606 erhalten. Dieses Werk des sonst unbe- 
kannten Autors ist sowohl in den Rezitativen wie in den ariosen Gebilden und Chören 
gut gearbeitet und zeigt von einer starken, musikdramatischen Begabung des Autors. 
Die Sinfonia, die für Tromba, Violino ]J, II, Viola I, II und Basso Con- 
tınuo gesetzt ist, beginnt mit Tromba solo und Basso Continuo. Sie ist hier vor- 
geschrieben, weil gleich in der Eröffnungsarie „Trombe guerriere“ zwei dieser Instru- 
mente mitwirken. 

Die Arien sind für 2 Violinen, 2 Violen und Continuo ausgesetzt und haben den 
typischen Zuschnitt dieser Zeit. Man hat wohl in dieser Oper das Gelegenheitswerk 
eines vornehmen Dilettanten zu vermuten, was weiter nicht Wunder zu nehmen braucht, 
da, wie wir sehen werden, in den Jahren um 1700 in den Kreisen der Musikfreunde, 
wohl angeregt durch das Beispiel des Hofes, sich ein starkes Musikdilettieren bemerkbar 
macht, welches anscheinend mit dem Aufkommen des neuen Geschmackes und mit dem 
Beginne der welterobernden Stellung der neapolitanischen Musik in Kınklang - zu 
bringen ist. 


AM: N u. A. 


Dr. Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708. 61 


oo m ZZ —  —  — — 


In der Zeit von 1700—1708 vollzieht sich der Übergang der Wiener dramati- 
schen weltlichen und geistlichen Musık von der bisher festgehaltenen venetianisch-ober- 
italienischen zur neapolitanischen Richtung. Doch vollzieht sich auch jetzt, dem höfi- 
schen Geschmacke entsprechend, der Übergang keineswegs so stürmisch, wie in Italien 
selbst, und durch die Mischung heimischer Strenge und italienischer }.eichtigkeit ent- 
steht eine günstige Verbindung, die nun zu einer Höherentwicklung des musikdramatı- 
schen Schaffens führt. 


3. Die Epoche Badia — M. A. Ziani — Giov. Bononcini. 
617001708.) 


Für. die Abgrenzung dieses Zeitraumes der Geschichte der Wiener Oper mit dem 
Jahre 1708 sprechen, wie bereits erwähnt, vorwiegend stilistische Gründe. Rein historisch 
genommen würde das Jahr 1711 einen geeigneten Abschluß bilden, da mit dem Tode 
Josef I. Änderungen in der Zusammensetzung der Hofkapelle stattfanden, die nicht 
ohne Einfluß auf die Produktion waren, wie die Entlassung der Brüder Bononciniı und 
die Ernennung Marc Antonio Zianis 1712 zum Hofkapellmeister. Doch besitzen wir 
aus dem Jahre 1708 die ersten erhaltenen dramatischen Werke von J. J. Fux, aus dem 
Jahre 1709 die von Caldara, so daß eine Besprechung der Produktion der Jahre 1709 
bis 1711 bereits zum Schaffen dieser beiden Künstler Stellung zu nehmen hätte. Da nun 
der Epoche Fux-Caldara-Conti eine gesonderte Darstellung gewidmet werden muß, ist 
aus stilkritischen Gründen die vorliegende Arbeit nur bis zum Jahre 1708 gefuhrt. 


Von den Komponisten dieser Epoche, M. A. Zıani, Badıa, Giov. Bonon- 
ceini, Antonio Bononcini, Ariosti, Pistocchi, Torelli, Bicilli, 
Pollaroli, Albergati, Tosi, Gasperini, Gianettini Grazianini, 
Camilla de Rossı, Baldassari Greber und Naniıno nehmen qualitiv und 
quantitativ Ziani, Badıa und die beiden Bonincini den ersten Platz ein; unter 
den letzteren selbst stehen Ziani für das Oratorium, Giovanni Bononcini für die Oper 
an erster Stelle. Nach ıhnen kommt Antonio Bononcini und an letzter Stelle Badia, 

Badia genoß aber eine begünstigte Stellung am Hofe, da für ihn die Stelle 


dessen Schreibart eine allzu leichte Hand verrät. 

des „Hofkempositeurs" geschaffen wurde. Dies war wohl darin begründet, daß seine 
Art zu komponieren durch ihre weltmännische Glätte angenehm berührte und Schwung 
dort vortäuschte, wo eher Routine zu suchen war. Schon die Ouvertüre zu dem Ora- 
torıum „L’innocenza, illesa dal tradimento“ (1694) zeigt stilistisch ein ganz anderes Bild 
als wir es ın den übrigen Werken dieser Zeit in Wien zu finden gewöhnt sind. Die 
Violoncell- oder Fagottstimme wird vom Uontinuo abgetrennt und stärker figuriert, die 
Violinen und \iolen geben zuerst einzelne Akkorde und gehen dann erst in eine selb- 
ständige Bewegung über, wobei die beiden Violinen sich vorwiegend in Terzen bewegen. 


In den Ritornellen ist mehr als in der Sinfonia der feierliche Oratorienton ge- 
wahrt, wie man beispielsweise nachstehendem Anfang eines fünfstimmigen Ritornells 
entnehmen kann: 
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In der Serenata „La pace tra i numi discordi nella rovina di Troia“ (1697) fehlt 
die Ouvertüre; es heißt in der Partitur „Precede Sinfonia allegra. Hier sind die 
Ritornelle entweder für 2 Violinen, Viola und Baß oder für Violini uni- 
soni, 2Violen und Baß oder für 2 Violinen und Baß gesetzt; in einem Terzett 
werden auch 2 Clarinen herangezogen. Die Ritornelle dieses Werkes sind ebenfalls 
umfangreicher und instrumentaler resp. streichermäßiger gedacht als bei den Ver- 
tretern der engeren Wiener Schule um Draghi, wie nachstehende Anfangstakte von 
drei Ritornellen verdeutlichen mögen. 


Das zweite vor allem weist mit seiner Motivik und Rhythmik ins kommende 
Jahrhundert; wir begegnen derartigen Stellen bis zur Mitte des ı8. Jahrhunderts recht 
häufig. _ 

Ein eigenartiger Fall einer thematischen Verwandtschaft begegnet uns in der 
Musica di camera „Il commun giubilo del mondo“ (1699). Die Arıa der Fama ist hier 
mit konzertantem Clarino geschrieben: 


Für den gleichen Tag, den 26. Juli, Geburtstag Joseph I., hatte auch Giovanni 
Bononcini eine Serenata komponiert „L’ Euleo festeggiante“, in welcher sich eine Trom- 
benarie findet, die mit der vorstehenden aufs engste verwandt ist. Wem da die Prio- 
rıtät gebührt, läßt sich nicht entscheiden. Es ist anzunehmen, daß beide auf ein gemein- 
sames Vorbild sich zurückführen lassen. Daß diese Epoche ganz andere Vorstellungen 
von geistigem Eigentume als unsere hatte, ist ja hinlänglich bekannt. Derartige An- 
lehnungen oder Entlehnungen galten nicht als eine Aneignung fremden, geistigen Emp- 
findens und Erlebens, sondern als Aufgreifen einer Neuerung. Gerade bei dem Öpern- 
produzieren jener Zeit, das mindestens ebenso große handwerkliche Geschicklichkeit 
und Gewandtheit wie tiefere Begabung verlangte, kam es auf Originalität und Indivi- 
dualität weniger an, als auf Hervorbringung einer anregenden, unterhaltenden Musik. 
Man kann nun gerade in der Periode von 1700—1708 gut beobachten, wie gewisse 
instrumentale Moden plötzlich auftauchen, von allen Komponisten mitgemacht werden, 
und ebenso schnell wieder verschwinden. Findet sich gerade ein guter Clarinobläser, 
ein Virtuose auf der Gambe, ein hervorragender Theorbist, so schreiben alle Kompo- 
nisten für diese Künstler Bravourstücke, wie für die Sänger Bravourarien. 
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Badia ist nun einer der Komponisten, der mit Vorliebe instrumentale Finessen 
anbringt. In dem Trattenimento per musica „Diana rappacihcata“ (1700) begegnen uns 
z. B. ın der Jagdarie „A la caccia 2Cornida Caccıa neben Oboen und Strei- 
chern, um die Jagdstimmung mit größerer Realistik darstellen zu können. Ebenso ist 
die Partitur des im gleichen Jahre aufgeführten „.Ipplauso poetico", „Le gare dei beni“, 
voll von illustrierenden Instrumentaleffekten. Aus den Bemerkungen in der einleiten- 
den Sinfonia erfahren wir auch, daß die Streicher in vier Chöre geteilt waren, um 
Echowirkungen zu erzielen; denn es steht mehrfach Vo 2do 30 e 4° Choro, Violone 39 
e 4° Choro. Mit den Violinen gehen die Oboen, während das Fagott unabhängig vom 
Basso Continuo geführt sind. Die Sinfonia setzt als .4llegro fugierend ein. Schon die 
Anfangstakte sind von packender Wirkung und fesseln durch die Prägnanz der Melodik 
und durch die geschickte Art der Stimmführung. 


In dem Terzett „Ouanto e di grande“ wechselt — es ist dies meines Wissens 
der erste Fall ın einer Wiener Partitur — die Besetzung des ersten Teiles V io- 


lıno 1, II, Viole Hautbois I, II, Fagotto, Basso Continuo mit Con- 
certinoaus20)boenund Fagott und aus den 2 Violinen und Violoncell; 
die Concertinostellen sind in den Pausen des Gesanges. Daneben finden sich Arien- in 
der regelmäßigen fünfstimmigen Besetzung V iolino I, II, Viola TI, Il und Basso 
Continuo, wobei die Gesangspartien selbst gewöhnlich nur von den Instrumenten 
des Basso Continuo begleitet werden, während. in den Vor- und Zwischenspielen der 
volle Streicherkörper einsetzt. Der Regiebemerkung ‚Qui di lontano si sente un suono 
di Trombe a cui poscia alternamente rispondere una piena e strepitosa Sinfonia“ ent- 
spricht das nun folgende Instrumentalstück für 2Tromben, Violino I und II mit 
Oboen, Viola I und II, Timpano und Basso Continuo mit seinen rauschen- 
den L.äufen und bewegten Passagen. 


Auch ın dem Poemetto drammatico „La Concordia della Virtu e della Fortuna“ 
(1702), dessen Sinfonia von J. J. Fux herrührt, wären einige feine instrumentale Effekte 
anzugeben. Als Begleitung der im */s-Takte stehenden Arie „Va di fhori e va di fronde, 
Pin che pria U’ Aprile adorno“ sind, um das Frühlingshafte auszudrücken, 2 Flöten zu 
den 2 Violinen und Basso Continuo hinzugenommen. Man kann es als instrumentale 
Regel ansehen, daß an allen Stellen, wo nicht rein pastorale Empfindungen geschildert 
werden, zu deren Charakterisierung man die Oboen nimmt, alles Zarte, Weiche und 
Anmutige durch den Klang von 2 Flöten ausgedrückt wird. Sie werden in vorliegen- 
dem Werke noch in zwei weiteren Arien angewendet. In der Arie „Se tanto püo virtü“ 
(Adagio) wirkt die Solovıoline mit. 


Auf das Dramma musicale „/! Telemaco“ (1702) möchte ich nicht näher ein- 
gehen, es ıst nur der zweite Teil davon erhalten, der von den übrigen Werken Badias 
stark absticht; er ist viel archaisierender als man es bei Badia gewohnt ist, so daß die 
Frage nicht von der Hand zu weisen ist, ob dieses Werk tatsächlich von ihm stammt. 
In dem Poemetto drammatico „Enea nelle Elisi“, ebenfalls 1702, wären die Arie „1 due 
cori amanti amati” mit Oboe Solo und Basso Continuo sowie der Schlußchor 
mit Streichern und 2 Tromben hervorzuheben. 
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In dem Pocemetto drammatico „La Psiche“ (1703), dessen übrige Arien in der beı 
Badıa üblichen Weise instrumentiert sind, begegnet uns in dem (Giesange .„Onal mesto 
nocchiero nel mur de’ torment!‘“ zum ersten Male eine Theorbenarıe, in welcher dem 
am Wiener Tlofe wirkenden besten Virtuosen auf diesem Instrument Irancesco 
Conti Gelegenheit geboten war, seine Kunst ın dem langen Tinleitungsritornell und ın 
den breiten Zwischenspielen zu zeigen. Die lebhafte Bewegung während des Gesanges 
erforderte auch vom Spieler eine groBe Anpassungsfähigkeit und große Geschicklichkeit. 

Den Unterschied zwischen der symphonischen Teghnik in den Werken der Reite- 
zeit Badias, im Gegensatz zu seinen unmittelbaren Vorgängern, kann man vielleicht am 
besten aus der Ouvertüre des Oratormms „La clemensa di Davide“ (1703) kennen 
lernen. Sıe besteht aus einem langen Allegro und einem kurzen Adagıo. Das 
Allegro ıst zweiteilig und über einem einzigen rhythmisch gleichföormigen Achtelmotiv 
aufgebaut, welches schließlich nicht mehr thematisch, sondern rein als Bewegung emp- 
funden wird. Der Modulationsgang dieses Stückes ıst überaus primitiv und die aus- 
gedehnte T’orın wird nur durch Sequenzenbildung erreicht. Gerade darın muß man aber 
das Wirken eines neuen Formprinzips sehen. Noch ein Jahrzehnt früher merkt man 
bei den Komponisten oft die Schwierigkeit, Ritornelle von mehr als acht Takten zu 
formen, und hier ist bereits ein Musikstück von ansehnlicher l.änge aus einem einzigen 
Motiv hergestellt und ohne ritardierende Momente ausgearbeitet. 

Im Mittelpunkte des ersten Teiles dieses Oratoriums steht die Altarie „Le suec 
mense appresti „lIverno" mit Solovıolıne, 2 Violinen, Viıolen, Violoncell 
und Bass, welcher im zweiten Teile, der übrigens gegenüber dem ersten stark abfällt, 
eine zweite Arie mit Vıolınsolo entspricht. In der Schlußarie „Col bellico fragor“ 
und im Schlußchor „.I buttaglia treten 2 Tromben hinzu. 

Das Oratorium „La Sepultura di Christo“ (1706) ist ein schwächeres Werk; es 
ist stilistisch viel einfacher und schablonenhafter als die gleichzeitigen Oratorien Zianie, 
besitzt aber duch die l.eichtigkeit der Faktur und eine gewisse Anmut, welche man bei 
Badıa stets findet. Die Ouvertüre ist nicht erhalten; aus den ersten Takten des Ritornells 
der Aria con vtole a braccio „Lagrime uscite" kann man die Neigung Dadias zu Sequenz- 
bildungen erkennen: 


Einen bedeutend vollendeteren Eindruck macht dagegen das Oratorium „Il ritorne 
di Tobia” (1707) mit seinem Wechsel zwischen Concerto und Grosso, in den 
Arıen und Ritornellen und mit der großangelegten Arie „Ala giunto € il momento" fur 
Solovioline und Streicher. Nur die Sinfonia a 4 stimmt nicht zu dem ernsteren 
Ton eines Oratoriums. Sie ıst ein lebhaftes, mit einem energisch auffahrenden Motiv 
eingeleitetes Orchesterstück: 


dessen ıimitierend einsetzende Stimmen cin Fugato mehr markieren als in der Tat aus- 
führen. Hier in diesen Werken, welche den Übergang von dem Hochbarock zum 
Rokoko bilden, kann man bereits allenthalben die Anwendung der „dramatischen Poly- 
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phonie“ spüren, welche den Eindruck einer strengen und differenzierten Führung der 
einzelnen Stimmen zu erwecken sucht, ohne sich ganz an die Regeln des strengen Satzes 
zu halten, was ja vom Standpunkte der Zweckkunst, als welche man die dramatische 
Musik ansehen muß, keiner weiteren Rechtfertigung bedarf. Umso bewunderungswerter 
ist es, daß trotz der Erfordernisse des Dramas manche Musiker, wie etwa M. A. Ziani, 
J: J: Fux und Caldara es verstehen, beiden Ansprüchen zu genügen und Arien als 
strenge Doppelfugen durchkomponieren. 


Das Jahr 1708 stellt einen Höhepunkt im Schaffen Badias dar, sowohl das Poe- 
metto drammatico „EFrcole, vincitore di Gerione“ als das Oratorium „Il pentimento di 
Davide“ sind ihm außerordentlich gut gelungen. 


Der ‚„Ercole“ wird mit einer viersätzigen Sinfonia eröffnet, deren einzelne Teile 
bereits von respektabler Ausdehnung sind. Der erste Satz Allegro ist eine regel- 
rechte Fuge mit mehreren Durchführungen, an die sich immer breitere Zwischenspiele 
anknüpfen. Das Fugenthema: 


nn] 


zu jener Zeit noch nicht abgegriffen, wie einige Jahre später, wo wir ihm in allen 
Umformungen und Modifikationen begegnen, klingt aus allen Stimmgeweben mit 
seinem klopfenden Rhythmus heraus und ist gleichsam das Hauptmotiv des ganzen 
Oratoriums, da es in veränderter Gestalt in mehreren Arien auftaucht. 


In vollem Gegensatz zu diesem frisch dahinstürmenden Satze steht das Adagio 
mit seiner klagenden, vorhaltreichen Stimmführung. 


Auch hier macht Badia ausgedehnten Gebrauch von stufenweise fallenden 
Sequenzbildungen, die aber hier weniger empfunden werden, als in den Allegrosätzen, 
weil die gewähltere Motivik das formale Gerüst besser verdeckt. 
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Der dritte Satz, ein Menuett im %-Takt, ist dreiteilig; jeder Teil wird wie- 
derholt, der Mittelteil ıst der größte. Man kann hier den formalen Fortschritt im letzten | 
Vierteljahrhundert beobachten, wenn man dieses Menuett mit den angeführten Menuetten 
der Schmelzer vergleicht. 


Wir haben eine sechstaktige Periode vor uns, die durch genaue (Takt 4) und 
etwas modifizierte (Takt 5) Wiederholung von Takt 3 aus einer viertaktigen Periode ent- 
standen ist. Nach diesem tanzartigen, melodisch und harmonisch gegenüber den beiden 
vorangehenden wesentlich einfacheren Satze kommt ein Schlußsatz von so geringer 
Ausdehnung, daß er hier beigegeben werden kann. 


Bemerkenswert ist, daß Satz II und IV mit alterierten Akkorden einsetzen; wenn 
sie auch ohne Pause an die vorangegangenen Sätze I und III anschließen, so ist doch 
ein derart verdeckter Einsatz bei größeren Stücken ungewohnt, wirkt aber hier, wo es 
sich in beiden Fällen um langsame Sätze handelt, sehr gut. 


Der ‚„Ercole‘“ hat auch in der Instrumentation der Arien manche bemerkenswerte 
Züge, z. B. Arien mit Violinsolo und eine sehr edel gehaltene Arie „UM desia con pir 
felice alla Gloria di salir“ für Oboensolo, Violinen und Basso Continuo, 
die zweistimmig „cantabile, ma Allegro“ folgendermaßen beginnt: 


Das Oratorium „/l pentimento di David“ wird mit einer vierstimmigen Sinfonia 
eingeleitet, die zweisätzig Largo c—Allegro % ist. Das Largo beginnt mit einem 
langausgesponnenen Fugenthema: 
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das in der ersten Violine einsetzt und vom zweiten Takt an sequenziert. Auch der zweite 
Satz, das Allegro, ist fugenmäßig und beginnt in gleicher Weise wie das Largo mit 
einem energischen Motiv in der ersten Violine: 


Nach und nach treten die anderen Stimmen hinzu und erfüllen das Stimmgewebe mit 
der rollenden Triolenbewegung. Die Instrumentation der Ritornelle und der Arien ist 
gleichmäßig für 2 Violinen, Viola und Baß gesetzt; in der Arie „Arma di sdegno“ kommt 
ein Violinsolo vor. Sieht man die Werke Badias chronologisch durch, so kann man nicht 
nur in den Sinfonien, sondern auch in den Arien, eine von Jahr zu Jahr gereiftere 
Technik, eine größere Mannigfaltigkeit im Ausdruck konstatieren. Er scheint der 
typische begabte Musiker seiner Zeit gewesen zu sein, der musikalisch über keinen 
weiten Horizont verfügte und ohne große Selbstkritik Oper um Oper, Oratorium um 
„Oratorium schrieb. Die Gleichartigkeit seiner Frühwerke ermüdet geradezu. In der 
strengen Zucht der Wiener Schule, in der Fux bereits eine angesehene Rolle zu spielen 
begann, hat dann Badia entschiedene Fortschritte gemacht, wurde aber bald von seinen 
begabteren Kollegen verdrängt. 

Marc Antonio Ziani wurde 1700 als Vize-Hofkapellmeister angestellt. Er hatte 
sich mit dem Oratorium „Il Giudizio di Salomone“ eingeführt, dessen Widmung bereits 
ın der Einleitung veröffentlicht wurde. Es ist mit einer Sinfonia ä 5 eingeleitet, wäh- 
rend die Arien und Ritornelle gewöhnlich vierstimmig begleitet sind. Nachstehendes 
Beispiel eines kleinen Ritornells gibt Aufschluß über den Stil dieses Werkes. 


Es zeigt Zianis "Begabung, mit wenigen Strichen eine Stimmung hinzuzeichnen 
und dramatisch zu beleben; ein Erbteil der Venetianer von Cavalli her. Bedauerlicher- 
weise ist alles, was Ziani in den Jahren 1701 und 1702 geschrieben hat, verloren ge- 
gangen. Im „Esopo“ (1703) schen wir ihn bereits auf einer bedeutend fortgeschrittenen 
Stufe der Entwicklung. Von dieser Tragicomedia per musica ist nur der 
dritte Akt erhalten, aus dem man erkennen kann, daß die Ritornelle nicht in der her- 
kömmlichen Manier mit den gewohnten fugierten Einsätzen gearbeitet sind, sondern 
vierstimmig, mit führender Oberstimme, aber selbständiger Behandlung jeder einzelnen 
Mittelstimme und des Basses. Die Ausdehnung dieser Ritornelle ist eine ungleich grö- 
Bere als bei den Komponisten der vorangegangenen Epoche. In nachstehendem Bei- 
spiele beträgt sie, rechnet man die Wiederholung des ersten Teiles hinzu, 33 Takte. 
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Dieses Ritornell ist liedartig in achttaktigen Perioden gebaut; die Entwicklung 


erfolgt rein melodisch, ohne Zuhilfenahme von Sequenzen, aber auch öhne wörtliche 


\Wiederholung des Vordersatzes im Nachsatze, kurz, sie zeugt von einer sehr geübten 


Tland und von starker melodischer Gestaltungskraft. 


Vom Standpunkte des instrumentalen Kolorits sei die Arie „Su le mie furie“ er- 
wähnt, in der Tromba, Violini e Hautbois, Violette und Basso Continuo vorgeschrieben 


sind; die gleiche Besetzung hat auch der Schlußchor. 


- 
s 


Aus dem Jahre 1704 stammen zwei gleicherweise bedeutende Werke von Ziani 


das Trattenimento musicale ‚„Cajo Popilio“ und die Rappresentazione sacra „Il mistico 


- 


Giobbe“. Das Trattenimento „Cajo Popilio“ wird mit einer Sinfonia ä 5 eröffnet, die 


tolgenden geheimnisvollen Anfang hat: 


li, senza Istrti da tasto. 
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Hier ist in einer rein mechanischen Weise durch Hinzutreten von immer mehr 
Instrumenten versucht, eine dynamische Steigerung zu erzielen. Nach Durchführung 
der Grave-Stelle setzen kräftige, alternierende Akkordschläge ein, die zum Allegro 
fugato überleiten. 


Auch die Ritornelle und vokalen Partien dieser Oper sind sorgfältig ausgeführt. 
Arien und Ritornelle sind voll gesetzt, die Führung der Stimmen ist durchwegs gut. 
Auf eine ständig in dieser Epoche wiederkehrende Art, gewisse, ebenfalls ständıg sıch 
wiederholende textliche Phrasen musikalisch auszudrücken, sei hier bei ihrem ersten 
\Vnrkommen aufmerksam gemacht. Zur Illustrierung von Stellen wie „Sono ‚bocche 
dwe pupille per mirar |’ Idolo mio“ werden meistens zwei ungewöhnlichere Solo- 
instrumente, Viole da Gamba, Chalumeaux, seltener Oboen oder Flöten 
herangezogen, die dann entweder gleichzeitig oder imitierend einsetzen, im Verlaufe aber 
mit Vorliebe in Terzen geführt werden. In dem vorliegenden Falle sind es zwei Viole 
da Gamba, welche bald konzertierend, bald miteinander vereint das instrumentale 
Kolorit für die Arie abgeben. | 
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Im darauffolgenden Duett für Alt und Tenor l.argo ed affetuoso ‚„Curi 
lumi, Pupille serene, ıst die zweite VioledaGamba solistisch verwendet, in der. Alt- 
are Andantespirituoso „Sofri, deh sofri l’ ira della crudel tua stella‘“ die erste 
Viola da Gamba mi Basso Continuo. | 


Vom Wechsel zwischen Concertino und Grosso macht die Sopranarie 
„D’ una madre u i prieghi“ Gebrauch, die kontrapunktisch außerordentlich gut gearbeitet 
ist. Beim Schlußritornell steht die Bemerkung: Andunte mu dolcemente‘ la 2% volta 
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piano piano‘ senza Hautbois e Cembalo. Im Schlußchor treten zum gewöhnlichen Or- 
chester und Chor die beiden Violen da Gamba hinzu, wo sie mitwirken, werden sie nur 
vom Violoncello begleitet, weil ihr Ton keine große Tragkraft besitzt. 


Die Rappresentazione sacra „Il mistico Giobbe“ für den Karfreitag 1704 hat eine 
Sinfonia ä 4, nämlich für Viola ıma, Viola 2da, Viola 384 Violoncello und 
OÖrgano. Der erste Teil ist ein Adagio e dolcemente, der zweite beginnt als 
Doppelfuge, eine Setzart, die in diesen Jahren in Wien bei geistlichen Werken immer 
mehr aufkommt. 


In diesem Werke werden auch weiterhin die Violen stark verwendet, um den 
düsteren Charakter des Werkes zu verstärken, u. zw. in der gleichen . Besetzung wie 
in der Sinfonia, vereinzelt kommt auch in einem Ritornell die Besetzung Sopran — 
Alt—Tenor—Baß viola, 2 Viole daGamba und Basso Continuo vor, 
wobei der volle Violenchor nur während des Pausierens der Gamben in Aktion tritt. 
Die Arie „Ben s’affligera“ ist für 2 Violinen, Viola, 2 Viole daGamba und 
Cortinuo, das Terzett „Se brami goder“ mit Begleitung von 2 Fagotten und Con- 
tinuo gesetzt. In der Arie „Tempo verrä“ begegnen wir Trombone Solo (Tenore) 
und Organo, einem instrumentalen Effekt, der sich in zahlreichen Zwischengliedern 
bis auf Mozarts Requiem nachweisen läßt, wir werden ihm auch bei Ziani noch be- 
gegnen. 


Die Oper „L’ Ercole vincitor dell’ invidia“ 1706 hat eine dreisätzige Ouvertüre 
Allegro— Grave—Allegro, in dieser ausgesprochen „italienischen“ Form bei 
Werken der Wiener Schule ungemein selten. Sie ist für Violini I, II et Haut- 
boıs I, II, Viola, Fagotti und Continuo, mit starken Kontrasten zwischen 
Solo und Tutti, ? und f. Der erste Satz ist ein zweiteiliges Stück, dessen beide 
Teile wiederholt werden, von mäßigem Umfange über einem kurzen Motive, das fugie- 
rend einsetzt, gearbeitet; der zweite Satz, ein harmonisch gehaltenes Grave, sensa 
Cembali, solo con archi, der dritte Satz eine Fuge, die aber nicht den gewohnten 
Schwung und die Prägnanz der üblichen Fugensätze Zianis aufweist. 


Eine eigenartige Stimmung ist in der Arie „Sento gia nelle mie vene, che non ha 
piu corso il sangue“ durch die Unisongänge zwischen der Oberstimme und dem Basso 
erzielt, die sich bei dem Eintritte der Singstimme wiederholen, wo nun die erste Violine 
die ausdrucksvolle Gegenstimme übernimmt. 
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In dieser Oper begegnet uns auch zum erstenmale die Laute als konzertantes 
Soloinstrument in der Arie „Chi va di gloria in gloria“, 


allerdings, ohne daß von spezifisch lautenmäßigen Passagen Gebrauch gemacht würde, 
selbst die Doppelgriffe halten sich — wenigstens in der Notierung — in den bescheiden- 
sten Grenzen, doch mag dabei dem Spieler viel Freiheit gelassen gewesen sein, die 
Stimme nach seinem Gutdünken auszuschmücken. 


Das dem gleichen Jahre entstammende Poemetto Dramatico Pastorale „La Flora“ 
ist ein kleines, leicht komponiertes Werk, das gerade nicht zum Besten gehört, was 
Ziani geschaffen hat. Es wird mit einer viersätzigen Sinfonia eingeleitet, deren erster Satz 


Allegro. 
Viol! u. Hautb. 


über lebhaft bewegten Bässen gearbeitet ist; er ist zweiteilig. Auch das nachfolgende 
fugierte Vivace ist vom Baß aus komponiert und trotz der schnellen Bewegung ist die 
Polyphonie mit aller Sorgfalt ausgearbeitet. Der dritte Satz, Largo, ist für ein Con- 
certino von 4 Violinen mit Violoncello, Solo und schwacher Continuobegleitung gesetzt. 


Man beachte, wie die Gefahr eines Sequenzierens zwischen den beiden Oberstimmen, 
welches wir bei Badia kaum je vermieden sehen, durch melodische Umbiegungen und Aus- 
weichungen umgangen ist, wodurch der Hörer vor stets neue und unerwartete Wendungen 
gestellt ist. Der letzte Satz ist ein zweiteiliges Allegro, bei welchem Violinen und 
Oboen all’ unisono“ geführt sind und 2 Viole da Gamba, Viola und Basso 
Continuo hinzutreten. Diejenigen Stellen, bei welchen die Gamben, wie gewöhnlich 
ın Terzen konzertierend, begleiten, sind nur von pocchi tasti senza Violone e senza 
Fagotti unterstützt. Solistisch wird die Viola da Gamba in der Arie „Chi piacere 
altrui desia verwendet. In der Regel sind die Ritornelle und Arien für 2 Violinen 
und Oboen, Viola und Basso Continuo gesetzt, wie z. B. das Ritornell zur 
Arıe der Dafne „Te ’l dicono per me que’ fior“. 
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Die in französischer Art komponierte, zweiteilige Ouvertüre zum Dramma mu- 
sicale „Meleagro“ stammt von J. J. Fux. Sie ist für 2Cornıidacaccıa, Violini, 
Viola und Basso Continuo. Einige Takte aus den beiden Teilen mögen hier 
folgen, um zu zeigen, welch grundsätzlicher stilistischer Unterschied zwischen Ziani und 
Fux besteht; eine spätere Forschung wird, wenn das Material genügend vorliegt, auf 
die unterscheidenden Merkmale mehr Gewicht legen müssen, als dies heute schon mög- 
lich ıst. Die Ouvertüre beginnt pathetisch: 


Corni 
da Cacecia. Pe 
Violini. a — 
Viola, BB -— | 
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die Corni da caccıa blasen dabei ihren Triolenrhythmus in die feierlich dahin- 
schreitende Bewegung der Streicher; sie behalten auch im zweiten Teil ihre selbstän- 
dige Triolenbewegung gegenüber den Sechzehntelläufen der Streicher. 


Man merkt hier aus jeder Note den großen Meister, der seine Zeitgenossen, mögen 
sie auch so genial wie Ziani sein, noch um ein Beträchtliches überragt. In der Oper 
selbst wendet Ziani häufig den Gegensatz von Concertino und Grosso an, wo- 
durch er für zarte Stellen auch die entsprechende Instrumentation zur Verfügung hat, 
u. zw. bleibt er nicht beim Streicherconcertino stehen, sondern verwendet ein Bläser- 
concertino von 2 Oboen und Fagotten gegenüber den Streichern. Die Oboe ist 
überhaupt in den Instrumentalstücken obligat; wenn sie wegbleiben soll, ist dies aus- 
drücklich vermerkt. Als besonderer Effekt sei noch die Besetzung der Arie „Se con 
refiuto altere® Andante non allegro von 2 Violette, Violoncelli und 
Basso Continuo vermerkt. 

Als letztes Werk aus dem Jahre 1706 — ich übergehe die beiden ‚„Introduzsione 


per musica al problema della prima (seconda) Accademia .. .“ — sei das Sepolcro „La 


Morte sul Calvario“ angeführt. Es beginnt mit einer Ouvertüre ä 5 für Viole di 
braccıo, Violoncelli und Basso Continuo. Grave. Arcate distese e schietto., 
mit einer ausdrucksvollen Melodie, die chromatisch abwärts steigt, dann sich wieder 
emporschwingt und breit kadenziert. Ein kurzer Überleitungsteil im gleichen Zeitmaß 
fährt zur Doppelfuge, 


die sich ın reicher Weise entwickelt und trotz der komplizierten Stimmenführung stets 
klar und durchsichtig bleibt. Gegen Schluß zu wird sogar die polyphone Schreibart auf- 
gegeben und eine fast rein akkordlich gebaute Coda angeschlossen. 
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Das Werk ist reich an interessanten Instrumentalverwendungen. In der Arie 
„Ho gia vinto“ sind 2 Viole e Cornetti, 2 Violee Tromboni, Fagottie 
Bassi vorgeschrieben; in den Zwischenspielen konzertieren die beiden Posaunen soli- 
stisch in den gewagtesten Passagen. 


Das folgende Ritormell hat die gewöhnliche Besetzung Violino I, II, Viola L. 117 
und Basso Continuo; aber bereits die nächste Arie, ein frei imitatorisch gehaltenes 
Stück, ist wieder für Sopran-, Alt-, Tenor-, Baßviolen und Continuo. 
In dem Duett zwischen La Morte und dem Demonio geben 2 Fagotte und Basso 
Continuo das instrumentale Kolorit. Die Fagotte rollen in Sechzehntelpassagen im 
°/s-Takt dahin, ein zu dieser Zeit beliebtes Mittel zur Schilderung des Dämonischen ; 
darauf folgt als Kontrast die Arie „Ouel dolor“ für Solovioline und Solovio- 
lone mit Basso Continuo. 


Solovioline und Soloviolone mit Begleitung des Continuo. 


In der Arie „Or lusinghiero“, einem typischen Satz kriegerischen Charakters, 
sind Violini I, II, Cornetti, Viole Tromboni I, II und Fagotte vor- 
geschrieben; ebenso wirken in der Arie „Cosi fa splendor di lımpi“ Fagotte und 
Trombone mit. Aus dem Zusammenspiel dieser beiden Instrumente und der Baß- 
stimme ergeben sich mannigfaltige Effekte und Kombinationen, doch ist ein Zusammen- 
klingen der Stimme und beider Instrumente, außer einem passageren Zusammentreffen 
bei den Kadenzen stets vermieden; die Posaune wird hauptsächlich in den Zwischen- 
spielen, dort, wo die Stimme pausiert, mit dem Fagotte zusammen verwendet, während 
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dieses auch mit der Stimme konzertiert. Instrumental gehört jedenfalls dieses Sepolcro 
zu den interessantesten Werken der Gruppe, ist aber auch formal und inhaltreich besser 
als der Durchschnitt. 

Von der Oper „L’ Alboino“ (1707) ist nur der dritte Akt erhalten; daher ist eine 
Übersicht über dieses Werk nicht möglich. Vom instrumentalen Standpunkt erwäh- 
nenswert wäre eine Arie „S’armi pur di fier Tiranno“ mit Solocello, das Duett 
„A la morte“ für Violinen I, II, Oboen I, II, Viola und Continuo, sowie eine Arie für 
Streicher und konzertanten Fagott. 

Dagegen ist aus diesem Jahre das von Ziani komponierte Sepolcro ‚Il sacrificto 
d’ Isacco“ erhalten, ein bedeutendes Werk, eingeleitet durch eine französische Ouvertüre 
Grave-—Largo. Das Largo its als Doppelfuge komponiert: 


WEIKO. Spiceato. 


und zeigt die kunstvolle Faktur der Oratorienouvertüren dieser Epoche in schönstem 
Lichte. Ein bemerkenswertes kontrapunktisches Kunststück, das an ältere Traditionen 
gemahnt, findet sich in der Arie „Ouando il cief“, in welcher, gleichsam als Cantus firmus, 
der Hexachord do— re— mi— fa—sol-—la zugrunde liegt. Um dem Leser der 
Partitur dies deutlich vor Augen zu führen, sind jedesmal, auch wenn dieses Skalen- 
motiv in der Singstimme liegt, die Tonsilben eingezeichnet. 


Auch hier ist vom Concertino, um zarte Stimmungen auszudrücken, und von 
der Anwendung der V ıolen in allen Lagen, um schwermütige zu schildern, ausgiebig 
Gebrauch gemacht. In der Arie „Non e giunta ancor l’etä“ konzertiert die Tenor- 
posaune mit der Stimme: ' 


ein aus der reinen Kirchenmusik übernommener Instrumentaleffekt, dem wir immer 
wieder begegnen. 


Aus dem Jahre 1708 ist das Sepolcro „La passione nel orto“ überliefert. Die Sın- 
fonia beginnt mit einer kurzen Adagioeinleitung von stark archaisierendem Gepräge, 
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der sich andante eine Doppelfuge anschließt. 


Erwähnt sei noch die Arie „Se dei pur senz’aita“ für Altstimme, Alt- 
posaune und Continuo, wobei sowohl an die Stimme als an die Posaune große An- 
forderungen gestellt sind, sowie die darauffolgende Tenor-Arie ‚„So’che ogn’ or“ für 
Violino Solo und Basso Continuo. An kunstvoller Faktur werden dieses und 
andere Werke Zianis aus dieser Epoche kaum von anderen übertroffen und es scheint, 


daß das Beispiel Zianis auch auf die anderen Komponisten von erziehlichem Einfluß ge- 
wesen ist. 


Von den beiden Brüdern Giovanni Battista und Marc Antonio Bo- 
noncıni stand nur der jüngere Giovanni Battista in einem festen Dienstverhältnisse 
zum Wiener Hofe. Marco Antonio oder — wie er sich meistens unterzeichnet — 
Antonio Bononcini schreibt von 1704 bis 1711 regelmäßig für Wien, mit der Thron- 
besteigung Karl VI. haben sich für ihn, wie für viele andere, die Verhältnisse geändert. 
Von der Oper „Teraspo overo l’innocenza giustifcata“ (1704), welche Antonio Bonon- 
cini für den Geburtstag des Kaisers geschrieben hatte, sind nur Akt II und III er- 
halten. Die Ritornelle der Arien sind gewöhnlich für Violini I, II, Viola und Basso 
Continuo vorgezeichnet. In der Arie Andanteaffetuoso „Vedre nel foglio F im- 
presso imago del tuo cor“ sind 2 Soloflöten mit Continuo verlangt. Die Arie 
„son confuso e tra mille chimere“ ist für 2 Violoncelle in unruhiger Triolenbewegung 
mit großen Sprüngen und Continuo geschrieben. Die gleiche unruhige Stimmung ist in 
der Arie „Ombre nere“ festgehalten; Fagotte und Celli bewegen sich in Sechzehntel- 
läufen, während der Continuo in Achtel- und Viertelnoten geht. Im Duett des dritten 
Aktes ist eine größere Besetzung vorgeschrieben: 2 Trombe, Violini, Hautbois, 
Viola, 2 Violoncelli und Basso Continuo; die Verwendung dieser Instru- 
mente ist aber trotz des starken Aufwandes durchaus solistisch. Ein besonderer Effekt 
wird in einer Arie durch alternierende Verwendung der Mandoline und der 


Theorbe erzielt, an welche aber nicht allzu große solistische Forderungen gestellt 
sind. 


In der Arie „Belle pupille“ sind zur Ausdrucksschilderung 2 Hautbois solo und 
Basso Continuo verwendet; es wurde bereits auf diese und ähnliche Stellen bei der 
Besprechung einer analogen Arie von Ziani hingewiesen. 


Das Poemetto drammatico „L’ Arminio“ (1707) wird mit einer dreisätzigen 


Ouvertüre eingeleitet, die für Hautbois I, II, Fagotti, Violini I, II, Viole, 
Violoncelli, Cembali e Contrabassi gesetzt ist. 
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Der erste Satz, ein Largo, beginnt mit dem Concertino von 2 Oboen und Fagott 
und trägt eine zehntaktige Periode vor, 


deren Abschluß mit der \Wiederholung dieser Periode durch das Streichorchester zu- 
sammenfällt; dieser Wechsel wiederholt sich noch mehrfach in kürzeren Folgen, bis 
beide Gruppen zusammen den Satz zum Abschluß bringen. 


Nun beginnt mit dem zweiten Satz die Doppelfuge, deren Gegenthema durch 
Übernahme des ersten Taktes des ersten Fugenthemas als solches nicht gleich erkennbar 
ist. Dieser Satz wird mit Schwung und Lebhaftigkeit durchgeführt. Den Schlußsatz 
bildet wiederum ein I.argo, diesmal gleich von den Bläsern und den Streichern into- 
niert, welches mit dem Largo des ersten Satzes eng verwandt ist. 


Das Werk macht einen bedeutend moderneren Eindruck in der Faktur, als -die 
früher besprochenen; die Melodik ist fließender, für rhythmische Kontraste ist gesorgt, 
von Sequenzbildungen ist reichlicher Gebrauch gemacht. 


Die instrumentalen Angaben sind hier ziemlich genau durchgeführt; so finden 
sich in der Arie „Non minaccia“ für Violini, Viole, Hautbois und Basso Continuo häu- 
fige Bemerkungen, daß einzelne Stellen nur von den Oboen, andere wieder von 4 \Vı1o- 
linen und Violoncell allein, andere vom Tutti zu spielen sind. 


In dem Componimento drammatico „La Conquista delle Spagne de Scipione 
‚Africano il giovane“ (1707) geht dem Werke eirle schön gearbeitete französische Ouver- 
türe Largo—Allegro—Largo voran. Der erste Satz hebt gleich bedeutend an: 


und auch die Fuge, sowie das zweite l.argo halten durchaus den anfänglichen hochge- 
spannten Ton fest. Es ist überhaupt eine eigentümliche Erscheinung, die bei genauer 
Durchsicht der Opern jedem auffallen muß, daß die Ouvertüren der als Componimenti 
und Trattenimenti bezeichneten \Werke meistens sorgfältiger gearbeitet sind, als die 
Ouvertüuren der eigentlichen Musikdramen. 
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Auch in diesem Werke begegnen wir wieder den Chalumeaux. In der Arie 
„Sctoglerai U Ibero e il Tago dall’ iniqua aspra Catena“ sind im ersten Teile der Arie 
2 Chalumeaux und Bassone vorgeschrieben. 


Im Mittelteile der Arie ändert sich die Instrumentation bei den Worten '„E per 
te Vempia Curtago porteräa l’acerba pena“ — ein äußerst seltener Fall — und es sind 
2 Flöten, 2Oboen und Fagotte vorgeschrieben; der dritte Teil ist wie der erste‘ 
instrumentiert, aber im darauffolgenden Ritornell sind alle in der Arie vorkommenden 
Gruppen zusammen verwendet. 


Das Oratorium „Il Trionfo della grazia“ beginnt ebenfalls mit einer dreisätzigen 
Ouvertüre, Largo—Allegro—l.argo. Der Beginn des ersten Satzes ist über 
einem stufenweise fallenden Basso quasi ostinato aufgebaut. 
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Die Arien sind mit gutem Continuo oder voll, vierstimmig. gearbeitet. Aber auch 
von den selteneren Klängen der Chalumeaux, Flöten, Gamben ist ausgiebig Verwendung 
gemacht. In dem Arioso „Ma poi sian piü tardi“ sind Chalumeanx, Traver- 
siere, Bassone, V iolini I, II, Viole, Contrabasso vorgeschrieben; in der 
Arie „Goda ogn’un quella pace‘ 2 Viole da Gamba e Contrabasso, in der 
Arie der Maddalena „Non sapea che fosse errore“ 4 Violinisoli, 2 Violoncelli 
e Contrabasso. Im zweiten Teile findet sich eine „Sinfonia vaga e soave, che des- 
crive il moto de i Cieli“ fürChalumeaux, Traversiere, Bassone, Violeda 
Gamba, Violini, Viole, Vıoloncellie Basso Continuo senza Cem- 
balo. In der Arıe „Godo, ma come non so“ sind Chalumeaux, Traversiere 
und Bassone senza Cembalo verlangt. 


Einen völlig abweichenden Typus zeigt die Ouvertüre zur Oper „La presa di 
Tebe“ (1708). Sie beginnt mit einem lang ausgesponnenen Fugenthema, wie es in dieser 
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Zeit in Italien zur Mode wird: einem Fugenthema, dessen Kontur selbst nicht mehr 
die harmonische und kontrapunktische Entwicklung bestimmt, sondern das in seiner 
Ausspinnung die Variierung eines einfachen Skalengedankens darstellt. 


Der neue Geist, der in dieser Ouvertüre zutage tritt, äußert sich auch in den 
Ritornellen, die eine freie „lizentiösere“ Schreibweise zeigen, als wir sie bisher gewohnt 
waren. 
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Wie fein ist hier zwischen den einzelnen Stimmen differenziert und die Stimm- 
führung dem Charakter der Instrumente angepaßt. Die Führung liegt in den Oboen, 
die Violinen umspielen das Motiv mit Akkordpassagen, die Violen fügen eine gebun- 
dene Mittelstimme hinzu und die Bässe stützen dieses Gerüst mit einem von Pausen 
unterbrochenen Achtelmotiv. 


An instrumentalen Effekten wäre die Trombenbegleitung in der Arie „Rimbomba 
la Tromba‘ zu erwähnen und das Concertino von 2 Oboe n und Fagott in der Arie 
„Loco vince“. Eine durchaus solistische Behandlung zeigt die Arie „Son d’ Irene, non 
piü mio“, welche für 6 Violinen, Chalumeaux, Traversiere, Viola und 
Basso Continuo gesetzt ist. 


Affettuoso. 
Sei Violini. 
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Sie übertrifft an Feinheit des Kolorits, an konsequenter Durchführung der Stim- 
mung ihre Vorgänger im „Trionfo della Grasia“ und in „La Conquista delle Spagne“. 
Stilistisch bedeutet dieses Werk noch einen beträchtlichen Schritt weiter in der Rich- 
tung zur neapolitanischen Oper hin, ohne ihre Schwächen anzunehmen. Antonio Bonon- 
cıni findet noch genügend Rückhalt im pathetischen Stil der Venetianer, resp. der 
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oberitalienischen und Wiener Schule, um nicht in der Oper großen Stils die allzugroße 
‘Leichtigkeit der Neapolitaner glatt zu übernehmen; er ist aber modern im Ausdruck 
und befreit sıch von den bereits zur Manier erstarrten dramatischen Formeln der Öpern- 
komposition des 16. Jahrhunderts. 

Die Werke Giovanni Battista Bononcinis zeigen große Verwandschaft mit 
denen seines Bruders und erheben sich stellenweise zu wirklicher Größe, so daß man 
auch heute noch die Bewunderung der Zeitgenossen nachempfinden kann. Was bereits 
an der „Conversione di Maddalena“ (1701) auffällt, ist die Kunst der instrumentalen 
Schreibart. In der vierstimmigen Sinfonia ist alles streichermäßig erfunden, man ist 
sich nie ım Unklaren, für welche Instrumente sie gedacht ist. In gleicher Weise bricht 
der Anfang des Preludio zu „Gli Affetti piüu grandi“ mit der Überlieferung, in dem es 
mit dem Basso Continuo allein beginnt, und dann erst die beiden Violinen und die Viola 
“hinzutreten läßt. Der zweite Satz ist ein in einfachen Akkorden erfundenes Adagio, 
der dritte ein zweiteiliges Allegro mit allmählich durchdringender Triolenbewegung. 
Die Begleitung der Arien ist gewöhnlich den beiden Violinen, Viola und Continuo über- 
lassen; die instrumentale Begleitung ist meist lebhaft figuriert und in allen Stimmen 
durchgearbeitet, wie in nachfolgendem Ritornell. 


Rittornello. En 


Von tonmalerischen und tonsymbolischen Effekten seien aus dieser Oper ange- 
führt: als Besetzung der Arie „Mie schiere audaci“ 2Tromben und Streicher und 
als Besetzung der Arie „Numi eterni s’ ho’! Allma innocente“ 2Oboen, die soli- 
stisch verwendet sind, und Streicher. In ähnlicher Weise werden sie in der Arie „I. An- 
geletto finche stretto“ in dem Poemetto drammatico „Proteo sul Reno“ (1703) verwen- 
det; ın dem letztgenannten Werke ist die Sinfonia von J. J. Fux. 

Mit der Oper „Il Ritorno di Giulio Cesare“ (1704) hatte Bononcini das erste im 
großen pathetischen Stile für \Wien komponierte Werk geschaffen. Die Ouvertüre be- 
ginnt nach französischer Art mit einem feierlichen Grave: 
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welches zweiteilig ist, geht dann in ein Allegro % mit Wechsel von Tutti und Solo 
über, bringt einen dritten Satz, der wie der erste € ist und auch in der ganzen Anlage 
starke Ähnlichkeiten mit diesem aufweist, und schließt mit einem Allegro ?s, dessen 
Periodenbau interessante Dehnungen aufweist, wie gleich der Anfang zeigt: 


Instrumental und formal bezüglich der Begleitung der Singstimmen bietet diese 
Oper eine Fülle bemerkenswerter Details. Auf instrumentalem Gebiet ist vor allem das 
Hervortreten solistischer Wirkungen durch Solovıolinen, Viole da Gamba 
und Violoncelli zu erwähnen; die Arie „L’alma smarrita o bella“ ist für 2 Vıole 
da Gamba und Violoncelli soli, die Arie „Se con altro non potranno“ für 
2 Viole da Gamba und Violoncelli soli senza Cembalo, die Arie 
„E pur le mie rovine“ für VioladaGamba, CembaloeContrabassosolo 
mit dem von der Gambe vorgetragenen Thema: 


Über dem bei den Früh-Venetianern so beliebten Chaconnenbaß d-cis-h-a ist 
die Baß-Arie „Occhi belli“ aufgebaut; ein Andante-Satz für 2 Violini soli, 
Violiniunisoniet Hautbois, Viola, Fagottie Violoni, Basso Con- 
tinuo. Eine Stelle aus dieser Arie zeigt, wie stark hier bereits die solistische Ver- 


wendung der Violinen technisch ausgewertet ist. 
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Auch bezüglich des Zusammenspiels zwischen den Violinen und der Stimmg stellt 
diese Arie an die Ausführenden keine geringen Anforderungen. Wir befinden uns aber 
hier gerade in der ersten Blüte des Konzertierens zwischen Stimme und Instrument; 
bald ist es die Violine, bald die Oboe, die Gambe, das Cello, selbst die Clarinen, Trom- 
ben und Posaunen werden herangezogen und wetteifern in virtuosen Passagen mit den 
Koloraturen der Stimme. 


Im folgenden Jahre (1705) wurde das Trattenimento musicale „La nuova Garu 
di Giunone e di Pullade“ aufgeführt, ein in den Formen und im ganzen Stil einfaches 
\Werk, dem man den Charakter der Gelegenheitsdichtung anmerkt. In der Ouvertüre 
sind 2 Flauti.und Continuo vorgezeichnet; das Mitwirken der Violinen ist aber 
als selbstverständlich zu betrachten. Den ersten Satz bildet ein Andante, den lang- 
samen Sätzen der französischen Ouvertüren entsprechend; 


diesem folgt ein Allegro fugato im A-Takt, das in seiner Thematik einigermaßen 
an Händel gemahnt, 


als dritter Satz wieder ein Andante und als vierter ein Allegro %. Die Flöte spielt 
in diesem Trattenimento eine wichtige Rolle; sie tritt als konzertantes Instrument in 
der Arie „Deh se mai di questi rai“ 


mit einem „affettuoso“ vorgetragenen, ausdrucksvollen Ritornell auf. Stellt man ‘rein 
formale Vergleiche zwischen vorstehender Flötenmelodie und irgend einer beliebigen 

aus den letzten Jahren des 17. Jahrhunderts an, so erkennt man den großen Fortschritt, 

den inzwischen die Entwicklung des Melos gemacht hat. Hier sehen wir schon unter 

dem Einflusse der frühen Neapolitaner jenen Stil in voller Entwicklung, der die Vor- 
stufe zum Stil der Klassiker bildet. 
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Das nächste Werk für Wien ist das Dramma per musica „L’ Etearco ( 1707). Die 
Ouvertüre ist zweisätzig, Grave—Allegro; beide Teile sind fugiert, im zweiten 
ist die solistische Verwendung von Oboen und Fagotten vermerkt. Die Arien sind 
meist mit Streichern "vierstimmig ausgesetzt, 2 Violinen, Viola, Basso Con- 
tinuo oder auch nur für. Basso Continuo vorgezeichnet. Die Thematik dieser Conti- 
nuothemen ist eine sehr ausgeprägte, scharf profilierte, z. B.: 


Wenn die Figurierung größere Feinheiten erfordert, so ist die Violoncellstimme, welcher 
diese Figurierung übertragen ist, vom eigentlichen Continuo, der nur die melodischen 
Hauptkonturen mitspielt, getrennt. Hier begegnet uns die Verwendung der Chalu- 
meaux, welche in den Jahren 1706 bis 1709 besonders gerne verwendet werden und 
dann zwar seltener vorkommen, aber noch lange nicht — besonders bei konservativeren 
Meistern — verschwinden. Diese Instrumente werden einzeln oder paarweise, wie in 
vorliegendem Falle, eingesetzt: 


und werden tonpoetisch bei ähnlichen Stellen wie die Viole da Gamba vorgeschrieben. 


Ein kleineres, aber interessantes Werk ist die dem gleichen Jahre entstammende 
Cantata „L’Oracolo d’ Apollo“. Sie weist durchgehends eine ernste, gediegene Faktur 
auf und enthält eine Fülle bedeutender Stellen. Schon die Ouvertüre hebt sich von den 
übrigen, keineswegs schwächlichen anderen Einleitungen durch ihre ernste pathe- 
tische Stimmung ab. Sie ist in französischer Art, zweiteilig, komponiert. Der erste Satz 


Ouverture. Largo. 
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ist ein zweiteiliges Largo, dessen Thema in edlen Linien gehalten ist; als zweiter 
Satz folgt eine Doppelfuge, deren Themen sich gut voneinander abheben. 
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Die Durchführung der Fuge zeigt alle Merkmale einer sauberen, exakten Arbeit. 
Ebenfalls in der französischen Ouvertürenart, aber mit dem vollen Schema Gravce— 
Allegro—-Grave, ist die Einleitung zur großen Oper „Turno Aricino“ (1707). Das 
Largo ist ein kurzes, scharf rhythmisiertes Stück, über einem knappen Motiv aufgebaut. 
Das Allegro % ist ein fugierter Satz, dessen Thema selbst aus sequenzierenden Folgen 
entstanden ist und im wesentlichen einen ausgezierten Skalenabschnitt darstellt. Aus 
diesem Grunde sind auch die Gegenstimmen zum Teile nur synkopierte Skalenaus- 
schnitte, z. B. Takt 5—7, 10—14 des Allegro usw. Der dritte Teil mit dem Tetrachord- 
motiv d—c—b—.a konstruiert, neigt ebenfalls zu stärkster Ausnützung der Sequenz. 
Wir müssen uns allerdings davor hüten, die überaus starke Verwendung der Sequenz 
in dieser Epoche mit unseren heutigen formalen Ansprüchen zu werten. Die Anwen- 
dung der Sequenz ermöglichte durch Bildung größerer Motivketten eine Erweiterung 
der Form, die auf dem Wege freier Erfindung, ohne dieses Hilfsmittel, nicht möglich 
gewesen wäre. Sie war in den ersten Jahren des ı8. Jahrhunderts ein unverbrauchtes, 
wirkungsvolles Mittel, den melodischen Bogen zu erweitern, die Kadenz hinauszu- 
schieben; und darauf kam es in erster Linie an. Die Möglichkeiten, innerhalb der von 
den ÖOpernkomponisten des 17. Jahrhunderts geschaffenen Formen zu neuen Inhalten 
zu kommen, waren erschöpft. Dem Drange der Zeit nach Stilisierung entsprechend, 
konnte das Rezitativ nicht mehr Träger der melodisch-dramatischen Erfindung sein, 
sondern mußte einen Teil seiner Bedeutung an die geschlossenen Gesangsformen ab- 
geben. Diesen selbst stand vorläufig nur die Entwicklung in Hinsicht auf Erweiterung 
des Umfanges offen; so mußte das Bestreben der Komponisten darauf gerichtet sein, 
die vokalen und instrumentalen Teile der Arie auszubauen. Diesen erweiterten großen 
Gebilden innerhalb der Oper mußten aber auch gleicherweise erweiterte einleitende 
Ouvertüren entsprechen. So können wir schrittweise eine Ausdehnung der bisher be- 
grenzten Sinfonien verfolgen. Bis zu einem gewissen Grade konnte nun diese Er- 
weiterung der Form von innen heraus erfolgen; darüber hinaus aber mußten die Kom- 
ponisten zu Hilfsmitteln greifen, um technisch diese Erweiterung zu ermöglichen, bis 
man auch hier so weit war, auf diese äußerlichen Konstruktionen zu verzichten und 
durch Vergrößerung und Häufung des thematischen Materials auch größere Formen 
zu schaffen vermochte. 

Im Jahre 1708 schrieb G. Bononcini für Wien ein Dramma musicale „/l Mario 
fuggitivo“ und zwei Componimenti per musica „Il natale di Giunone“ und „Li sacrifici 
di Romolo“. Das erstere ist ein unbedeutendes, anscheinend in großer Hast kon:poniertes 
Werk; die beiden Componimenti bieten aber manches Bemerkenswerte. 

Die dreisätzige Ouvertüre von „Il natale di Giunone“ Presto—Adagio— 
Allegro zeigt jene Faktur ım ersten Keime, welche in den Ouvertüren von 
!. J. Fux zur Blüte gelangt. In der Besetzung: 2 Trombe, Timpani, Vio- 
lını 1, Ile Hautbois L IL, Viola, Fagottö € Violoncelli, Cohtr3- 
passı, Basso Contiınuo hält sie sich an die Traditionen der Schule um F. Th. 
Richter, J. H. Schmelzer usw. Der Fröffnungschor der Oper hat die gleiche In- 
strumentation. 


In der Arie „S’hai desio“ begegnet uns eine feine Differenzierung in der Ver- 
wendung von Violinen, Oboen und Chalumeaux, die geradezu an die durchbrochene 
Instrumentation der Klassiker gemahnt. 
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Eine eigenartige Echoverwendung der Tromben begegnet uns in der Arie 
„Su a a si wir su lieti che forte rimbomba doppia tromba, che pari non hä“. Es sind 
hier 2 Trombe Eco, 2 Trombe, Violini et Hautbois I, II, Viola und 
Basso Continuo vorgeschrieben; die Echotrompeten setzen bei der Stelle „L’alto 
suono d’intorno alle sponde gia risponde“ ein. Für den Einfluß der Streichertechnik auf 
die Motivbildung, wodurch in jener Epoche ein völliger Umschwung des Stils der Ritor- 
nelle erreicht wird, seien nachstehende zwei Beispiele angeführt. 


Das Cemponimento musicale „Li sucrifici di Romolo per la salute di Roma“ (1708) 
wird mit einer Ouvertüre ä 4 in drei Sätzen Grave—Allegro (Fuge mit Gegen- 
thema) — Il.entement ce eingeleitet. Dieses Werk bietet nicht viele Züge, die sich 
von derien der übrigen Werke wesentlich unterscheiden würden. Eine zart empfundene 


Arie in Liedform sei erwähnt, die nur von 2 Oboen und Basso Contınuo begleitet wird 


Hantbois 
Soli. 


Aria. 


und ein in seiner Rhytmik an zahlreiche ähnliche Arien der Neapolitaner gemähnendes 
Pastorale, bei welchem die Instrumente den Gesang leicht unterstreichen und nur in 
den Zwischenspielen ein selbständiges motivisches Spiel entfalten. 


= a. .- mmnianni:" Fe Emmen Rene 


. 


Dr. Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660-1708. 85 


Es ist nicht leicht zu entscheiden, welchem von den beiden Bononcini in «en 
Werken ihrer Wiener Tätigkeit die größere Bedeutung zuzumessen ist. Die interessan- 
tere Faktur zeigen die Opern Antonio Bononcinis, während die größere dramatische 
Kraft und Geschicklichkeit Giovanni Bononcini charakterisiert. Jedenfalls überragen 
beide zusammen mit Ziani und Badia ihre Umgebung um ein Beträchtliches, und 
ihrem Wirken verdankt die Wiener Oper eine Epoche des Glanzes und vortrefflicher 
Schulung. 


Neben den genannten vier Hauptvertretern im ersten Jahrzehnt des 18. Jahr- 
hunderts sind Attilio Ariosti, Pıstocchi, Torelli, Bicilli, Pollaroli, 
Albergatı, Tosi, Gianettini, Gasparini, Zöcher, Baldassarı, 
Greber und Nanino zu nennen, von Frauen Caterina Grazianiniı, Maria 
Anna de Raschenau und Camilla Rossi Romana. 1705 wurde ein \Werk 
l.egrenzis hervorgeholt und aufgeführt; J. J. Fux und Conti beginnen ihre 
musikdramatische Tätigkeit und 1708 kommt ‚der dritte Führer der neuen Eure 
Antonio Caldara, hinzu. 


Quantitativ steht unter diesen Komponisten Arlosti an erster Stelle. Das 
erste von ihm voll erhaltene dramatische \Werk ist das Trattenimento musicale 
„I gloriosi presagi di Scipione Africano“ (1704). Die Ouvertüre ist in Suiten: 


art Grave (fugiert) — Allegro ®/s (fugiert) — Gigue. Sie ist stilistisch etwas archai- ; 


sierender als etwa die Ouvertüren der beiden Bononcini, technisch aber gut gehalten. 
Der erste Satz beginnt mit einem von der ersten Violine vorgetragenen Thema, das 
gleich von den übrigen Streichern, voll harmonisiert, nachfolgt. Der erste Teil wırd 


allein mit dem Motiv ] Ja | ] bestritten ; im zweiten entwickelt sich allmählich cine 


Achtelbewegung, welche die Bewegung des folgenden ®/s vorbereitet. Auch dieser Satz, 
dessen einzelne Stimmen fugiert einsetzen, ist zweiteilig, jeder Teil wird wiederholt. 
Im zweiten Teile steigert sich die Bewegung zu einer laufenden Sechzehntelbewegung, 
auf deren Höhepunkte sie abbricht und nach einigen Akkordschlägen in einige Adagıo- 
takte übergeht, bei denen die verminderten Sequenzfolgen des Basses die passagere 
Modulation von F-dur nach D-dur-C-dur und die Rückleitung nach F-dur erleichtern. 
Auch der Schlußsatz, die Gigue, ist zweiteilig; hier liegt die Führung rein in der Ober- 
stimme, die übrigen Stimmen haben, besonders im zweiten Teile, eine harmonisch 
unterstützende Funktion. Auffallend ıst, daB dieser Satz ebenso wie das TFugato des 
zweiten Satzes im ®/s-Takte steht, wodurch der Kontrast zwischen dem zweiten und 
dritten Satze trotz der Adagio-Unterbrechung zum großen Teile verloren geht. Be- 
merkenswert ist ferner die Ähnlichkeit des ersten Satzes dieses Werkes mit dem ersten 
Satz aus „Il fiore delle Eroine“ von G. Bononcini. In der Arie „Bella mia, lascia ch'io 
vadu”“ wird die Altstimme von Theorbe und Basso Continuo begleitet, die Partie der 
Theorbe ist in Anbetracht des glänzenden Musikers, der sie meisterte, virtuos ge- 
schrieben. In der Arie „Forse anchor de'lauri tuor‘ wirken 2 Violini soli und 
Basso Continuo mit, im Ritornell der Arie „Ruscel, ch’erante fra verdi piunte“ Solo 
Violoncell und Basso Continuo; dieses Stück trägt den Vermerk „Tempo di 
Minuet“. In anderen Arien sind Solovioline („Lontan del fiero Marte‘), Solo- 
flöte (S’a tal colpo non si spezza“), 2 Oboen (La Virtüu che mi fü Nume) vorge- 
schrieben. Gegen Schluß des Werkes tritt in einem Ritornell die Tromba zu Vio- 
linen, Violen und Basso Continuo hinzu und bleibt auch als konzertantes In- 
strument ım folgenden Duett. 


Aus dem folgenden Jahre besitzen wir ein Oratorium „La profezia di Christo“ 
(1705) von Ariosti, dessen Ouvertüre ein impetuoses Presto ist, das mit zerlegten 
D-dur-Passagen über einem gehaltenen BaßB anhebt. 
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Hierauf blasen zwei Trompeten eine Fanfare; sie ist nicht notiert, sondern es 
steht nur die Bemerkung: „Trombe suonano sole“. Nun folgt ein Largo: 


Largo. 
Due Violini soli. 


- 


das, durch das Trompetensignal unterbrochen, in zwei nahezu gleich große Teile zerlegt 
wird. Nach dem Largo steht abermals „Trombe suonano solc“. 


Nun steht ein kurzes Adagio im */s-Takt — Akkorde, die von Pausen durch- 
brochen sind — es hat Überleitungscharakter; und als letzter Satz folgt ein Presto, 
in welchem die Tromben eine große Rolle spielen, indem sie nicht nur an.der Motivik 
Anteil haben, sondern auch längere konzertante Soli ausführen. Die Bedeutung der 
Tromben in diesem Satze äußert sich schon darin, daß Ariosti den Satz mit ihnen 
beginnt. | 
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Bezüglich der Instrumentation wären zu bemerken: in der Arie „Prole tenera“ 
2VioledaGamba, in der Arie „Se si deve per sempre penar“ 2 Soloviolinen, 
die aber nicht virtuos behandelt sind, in der Arie „Sulvo il figlio“ Solovioline mit 
Begleitung der Violinen und Violen. Der zweite Teil wird mit einer großen Arie ein- 
geleitet, die reich an instrumentalen und Tempokontrasten ist; sie ist für 2 Vio- 
lınen, Violen, 2 Viole da Gamba, Violoncello, Fagotte und Bass» | 
Continuo gesetzt. Während die übrigen Bässe eine vibrierende Sechzehntelbewegung 
ausführen, halten die Fagotte Halbtaktnoten. Die. Faktur des Werkes ist gut; die | 
Chöre sind kontrapunktisch schön gearbeitet, die Bewegung der Stimmen abwechs- | 
lungsreich, Harmonik und Rhythmik zeugen von guter Erfindung. 


Die Oper „La gara delle antiche Eroine“ (1707) eröffnet Ariosti mit einer Sinfonia Ä 
für 2 Tromben, 2 Hautbois, Violini I, II, Viola, Fagotti, Violon- | 
cello, CembaloeContrabasso in C-dur, welche in der Linie jener Ouvertüren 
liegt, die in der Einleitung zur „Costanza e Fortezzo“ von Fux gipfeln. Der erste | 
Satz ist breit angelegt und reich an Wechselwirkungen zwischen Tromben und 
Oboen; ım Fugato pausieren die Bläser. Eine kurze Adagio-Überleitung führt zum | 

| 


ii 
Il 


zweiten Satz a tempo giusto: 


worauf das vorher angedeutete Adagio als selbständiger Satz durchgeführt wird. Hierauf 
kehrt der erste Satz samt dem Schlußanhang wieder. 
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Die erste Arie wird mit einem Flötenritornell eingeleitet und abgeschlossen. Ein 
Beispiel für die kunstvolle Behandlung der instrumentalen Partien kann nachstehende 
Stelle aus einem Ritornell geben, 


% 
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wo jede Stimme ihre eigene melodische und rhythmische Existenz führt. In größtem 
Gegensatz. zu dieser gehaltenen Führung steht das leicht beschwingte sicilianenartige 
Ritornell zu der Arie „Pastorella tutta bella“ für Concertino von Violine, Viola 
und Basso senza Cembalo. 


: 
| | 


Hier wird von der Violine bereits eine volle Beherrschung der Doppelgrifftechnik ge- 
fordert, die Viola begleitet die Melodie in Sexten, während der Continuo nur einzelne 
stützende Akkorde anschlägt. 


Im Poemetto drammatico ‚„Marte placato“ (1707) ist die Ouvertüre doppelchörig, 
eine Schreibart, die sich in den Symphonien des ersten Viertels des ı8. Jahrhunderts 
häufig findet. Der erste Satz beginnt Presto e staccato c, geht dann in ein Andante ® 
über und schließt wieder Presto. Der zweite Satz ist ein Andante A für Chalu- 
meaux, Hautbois, Viole da Gamba und Basso'Chalumeaux. Der dritte 
Satz ist wiederum ein Allegro mit solistischem Hervortreten der Chalumeaux. Auch 
in den Arien ist die Doppelchörigkeit beibehalten, die Einteilung ist die folgende: 
Coro I0: Violiniall’ unisono, Viola, Coro 119: Violiniall’unisono, 
Vıola, Basso Continuo. 

Dieses Poemetto ist überhaupt reich an besonderen Instrumentaleffekten; es finden 
sich die Kombinationen: Viole da Gamba, Violini, Violette oder V ıio- 
lini, Chalumeaux, Viola, Basso Continuo. In der Arie „Se tu m’amassı“, 
die als Gigue komponiert ist, wird die Singstimme von einer Mandoline und dem 
Continuo begleitet. 
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In der Sopranarie „Sa il crudel‘ wird. sogar der Bariton verwendet und von 
seiner leichten Doppelgrifftechnik ausgiebig Gebrauch gemacht. . 


Ferner ist in der Arie „Al suono lusinghier d’una fatal bellezza“ die Flöte soli- 
stisch vorgeschrieben und in der Airen Rondeau „Sa il destin“ sınd Chalu- 
meaux; Vıola d“amore Hautbois und Basso Chalumeaux verwendet. 
Der einfache Satz dieser Arie rechtfertigt fast nicht die exquisite Instrumentation dieses 
Stückes. 


Eine ähnliche Instrumentation findet sich auch bei Joseph I. (Werke der 
Kaiser, Bd. II, S. 252) ın der Arie der „Chylonida“ „Tutto in pianto“; hier sind 
Chalumeaux Solo, Violiniet Hautbois, Basson de Chalumeauxe 
Contrabasso senza Cembalo vorgezeichnet. 


Zum Schlusse sei das Drama per musica „Amor tra nemic!“ (1708) angeführt, 


% 


dessen Sinfonia & 4 mit einem Largo eröffnet wird 


dem sich eine gut gearbeitete Fuge in schnellem Zeitmaße anschließt; den Abschluß 
bildet ein Grave-Satz. Die Ritornelle sind gewöhnlich vierstimmig, die Arien ent- 
weder mit Streicherbegleitung oder mit bloßem Continuo; letztere herrschen vor. Am 
Schlusse des Werkes ist die angefügte Ballettsuite, ein äußerst seltener Satz, auf hinzu- 
gehefteten Blättern erhalten. „Amor tra nemici“ steht nicht auf der Höhe der übrigen 
besprochenen Werke Ariostis, die ihn als einen Komponisten von großen Qualitäten 
erscheinen lassen. 

Von den Musikern, die ın der Epoche 1700—1708 nur ausnahmsweise Gelegen- 
heit hatten, mit einem oder dem anderen Werke an die Öffentlichkeit zu kommen, ist als 
erstee F. A. Pistocchi mit „Le rise di Democrito“ (1700) anzuführen. Von dieser 
Oper ist nur der zweite Akt erhalten, in welchem sich ausgedehnte Rezitative finden. 
Die Arien sind gewöhnlich für 2 Violinen, Viola und Basso Continuo gesetzt, wobei 
die Gesangsteile entweder nur vom Continuo oder mit schwacher Begleitung vorge- 
tragen werden. Eine Bevorzugung der Soloviıoline ist augenfällig; eine Art ton- 
poetischer Darstellung bietet die Stelle „in veder tanta vılta“, wo zur Schilderung des 
vilta Passagen genommen sind, die parallele Quinten ergeben. 


Von Pirro Conte Capacelli-Albergati wurden zwei Oratorien aufgeführt, 
„L Innocenza di Santa Eufemia“ (1701) und „Il convito di Baldassaro“ (1702). 
Beide Werke liegen im Autograph vor. „L’Innocenza di Santa Eufemia“ wird mit einer 
fünfstimmigen kanzonenartigen Sinfonia eingeleitet, die nicht streichermäßig gedacht ist, 
obwohl die Violine bis zum e’ geführt ist. Die Arien sind meist für Stimme und 
Continuo aufgezeichnet. Nach der Arie des Agrippa „a te sol guerra farö“ steht die 
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szenische Bemerkung „si finge sentire Trombe in distansa“ und jetzt setzt ein Duo 
zweier Tromben spiritoso ein; hierauf folgt das Rezitativ „Ma tra Trombe guerriere 
Gilberto trionfante ecco, che viene“, worauf „si tornano d sentire Trombe, ma pil 
wıcino". Technisch steht das Oratorium auf ziemlicher Höhe; aus nachstehenden 
Ritornell kann man ersehen, wie geschickt Capacelli-Albergati die Stimmen führt. 


Im nächsten Oratorium „/l convito di Baldassaro“ ist die Sinfonie ebenfalls 
kanzonenartig und auch inhaltlich mit der des ersten ÖOratoriums verwandt. An 
instrumentalen Effekten wäre zu erwähnen, daß in der Unterweltsarie „Del Abisso 
tenebroso“ in üblicher Weise an Stelle der Violinen nur Violen, u. zw. in fünf Parten, 
Scpran—Mezzosopran—Alt—Tenor und Baß mitwirken. Ferner ist die Arie „Pensieri 
tiranne‘“ mit einem Concertino von Violine und Cello in lebhafter Bewegung 
(32tel Allegro) eingeleitet; diese Bewegung endet mit dem Einsatze der Singstimme. 
Der Basso del Concertino ist getrennt vom Basso del Concerto grosso notiert. 


Im Jahre, 1705 ereignete sich der seltene Fall, daß ı5 Jahre nach dem Tode 
Legrenzis ein Oratorium „La morte del cor penitente“ in Wien aufgeführt wurde. 
Formal und instrumental kann natürlich dieses \Werk keinen Einfluß auf die Pro- 
duktion gehabt haben; die Partitur bietet überdies nur geringe Hinweise, in welcher 
Weise die instrumentale Ausführung geschah. 


Im gleichen Jahre kam eine .Musikerin Caterina Grazianini mit einem 
Oratorium zu Worte, und es ereignete sich der ungewohnte Fall, daß noch zwei 
andere Komponistinnen in den nächsten Jahren aufgeführt werden. Der Umstand, daß 
es sich hier immer um Oratorien handelt, läßt darauf schließen, daß es sich um 
Damen geistlichen Standes handelte, deren Begabung aber ganz erstaunlich ist; be- 
sonders Camilla Rossi zeigt in ihren Werken eine Höhe des Talents, welche sich neben 
den anerkannten Musikern dieser Zeit behaupten kann. 


"Der Titel des Oratoriums der Caterina Grazianini lautet: Oratorio di S. Gemigni- 
ano Vescovo, e Protettore di Modena Composto in Musica dalla Sigra Catterina 
Benedetta Grazianini e cantato avanti le Altesse Serme di Brunsvic e di Modena quest 
Anno 1705 dalla Vienna. Checo de Grandis, Luigino, e Balugassi © riuscito mirabilmente. 


Die Sinfonia Allegro—Adagio */s ist äußerst primitiv erfunden und ge- 
arbeitet, doch sind die Ritornelle und Arien bedeutend besser. Im ersten Teil ist die 
Arie „A veder“ für Violoncello Solo und Continuo, im zweiten das Ein- 
gangsduett für 2 Violinen, Viola und Continuo; vor den Violinen steht die Bemerkung 
„ia sonino in stile Francese‘“. 


Von einer anderen Komponistin,. Maria Anna di Raschenau, ist‘ das Ora- 
torium „Le sacre visioni di S. Teresia“ (1703) leider nicht erhalten. Dagegen ist 
Camilia Rossi-Romana mit mehreren Oratorien vertreten. 1707 wurde das Ora- 
torium „Sunta Beatrice d’ Este“ aufgeführt. Die Introduzione ist für Violini I, II, Viola, 
Violoncelli und Cembalo gesetzt; Das einleitende Adagio € ist eine Fuge 
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der ein ebenfalls fugiertes Allegro folgt, eine gute rhythmisch abwechslungsreiche 
Arbeit. Auch die Arien sind durchwegs technisch vollendet, meist voll gesetzt, aber 
auch die Basso Continuo-Arien zeigen gute Faktur. In der Arie des Ezzelino treten 
2 Tromben zu den Streichern, in der Arie „Quando vuol gioie mortali“ sind 2 S olo- 
violinen und Violoncello konzertant gegenüber dem Grosso behandelt; in der 
Arie „Ogn’affetto“ tritt der Arciliuto zu den Streichern. 


Im „Sacrificio d’ Abramo“ (1708) haben wir die gleiche zweisätzige Ouvertüre 
Largo—-Allegro. Dieses Allegro ist in keiner strengen Fugenform, sondern als 
leichtes Fugato geschrieben. Zu dieser Zeit kommt bereits die pseudo-fugierte Schreib- 
weise auf, deren sich die Komponisten besonders in den Vierzigerjahren mit Vorliebe 
bedienen. Von instrumentalen Besonderheiten wäre im ersten Teile des Oratoriums nur 
die bereits mehrfach berührte tonpoetische INlustrierung der Worte „Accostatevi a queste 
pupille“ durch 2 Chalumeaux. 


Etwas völlig Ungewohntes ist aber die konzertante Verwendung des Arciliuto im 
ersten Satz der Sinfonia des zweiten Teiles, wodurch eine Form entsteht, die mehr an 
ein Concerto als an eine Oratorienouvertüre erinnert. 


Ssıntonıa. 


Der 2. und 3. Satz sind ohne Arciliuto geschrieben, dagegen wirkt er wieder 
im vierten mit und ist — ein einzig dastehender Fall in den Wiener ÖOpernpartituren — 
in der Tabulatur notiert. 


Auch in der Arie „Preparo seno al foco“ ist der Arciliuto als Soloinstrument 
verwendet. | 


Mbit Gülle äilEn. U LE nn nn 
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Im gleichen Jahre (1708) kam noch das Pastorale „Gli amori d’ Ergasto“ des 
sonst unbekannten Jac. Greber und das Oratorium „La costanza trionfante“ des an 
der Hofkapelle als Violinist angestellten Domenico Nanini, der bald darauf, im 
Alter von 24 Jahren starb, zur Aufführung. Von dem Pastorale Grebers ist die Ouvertüre 
nicht erhalten, so daß kein Urteil über seine Handhabung der größeren instrumentalen 
Formen möglich ist. In den Arıen sind die instrumentalen Teile von den gesanglichen 
gesondert, nur die Solovioline als Begleitinstrument der Singstimme herangezogen. In 
der Arie „Non piü gustar il cor il dolce dell’ amor“ werden 2 Corni di Caccia 
verwendet, in der Arie „Occhi con vostro pianto volete awcr il vanto“ wie gewöhnlich 
2Oboen, inder Arie „La figlia in che pecco? di me lo o Genitor“ 2 Oboen, Vin- 
linen I und II, Violetta und Continuo. In der 6. Szene, im Rezitativ und Accom- 
pıgnato der Corinna sind die Streicher mit Tremolo und Bebungen u bedacht; es wird 
vom Taktwechsel und von eingeschobenen ariosen Partien Gebrauch gemacht, so fällt 
bei den Worten „til caro Pastor“ die Oboe schalmeiartig ım °/s-Takt ein. In der Arie 
„Se condate il fido avete‘“‘ sind als Begleitung 2 Flauti und Continuo vorgezeichnet. 


Das Oratorium „La costanza trionfante“ von Nanini beginnt mit einer Ouvertüre 
in französischer Art. Das einleitende Largo ist dreistimmig; eine gediegene Arbeit: 


der sich eine ebenfalls gut gearbeitete Doppelfuge, Allegro, anschließt, welche mit 
einer Andantekadenz endet. Die Arıen sınd mit Begleitung des Streichorchesters oder 
des Continuo und verraten ebenfalls eine gleichmäßig gute Faktur, allerdings noch ohne 
hervorstechende Züge. Doch ist nach dieser Talentprobe des jungen Komponisten zu be- 
dauern, daB sein früher Tod der starken Begabung ein Ende setzte, ehe sie sich noch 
entfalten konnte. 


Zum Schlusse seien noch die in diese Epoche fallenden Werke von Conti und 
von Fux angeführt, die das Bild ergänzen und abschließen. Das erste der in Wien 
aufgeführten Werke von Conti, cine Oper „Clotilda“ (1706), ist nicht erhalten; da- 
gegen besitzen wir aus diesem Jahre das erste Oratorium „Il Gioseffo“. Das eıin- 
leitende Instrumentalstück ıst als Entree bezeichnet; es ist für Violini I, 11, Viole I, 11 
und Basso Continuo gesetzt und zweisätzig. Der erste Satz ıst ein Largoc in fran- 
zösischer Art, mit punktierten Rhythmen und Läufen in den Streichern, dem sich 
eın Presto anschließt, das ın ziemlich freier Weise, ohne die gewöhnliche Fugenform 
anzunehmen, aufgebaut ist. Die Imitationen zwischen erster Violine und BaßB erfolgen 
in der Oktave, nicht ın der Quint. Dieser Satz ist breit ausgesponnen und reich an 
Kontrasten; nach seinem Abschluß wird das l.argo wiederholt. In den Ritornellen der 
Arıen fällt die gediegene kontrapunktische Schreibweise auf, die Bässe sind durchwegs 
ausdrucksvoll. Gleich ım ersten Ritornell ist die Solovioline konzertant verwendet, in der 
Arie „Tergi pur sınd 2 Fagotte, in der Arie „Mi consolo“ Flauti radoppiati 
verlangt. Auch die Mandoline wird als Soloinstrument herangezogen; sie ist um 
einen Ton herabgestimmt; die Begleitung haben nur die Violinen und die V'iiolen unisono. 


Vergleicht man dieses Oratorium mit den späteren \Verken von Conti, so findet 
man, daß alles noch in Entwicklung ist; es ist mehr das Versprechen zukünftiger Größe, 
als die Erfüllung in diesem Werke. Ebenso verhält es sich mit den Opern und Ora- 
torien von Fux aus dieser Zeit. Fux hat sich relativ spät dem dramatischen Schaffen 
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zugewandt und hat die dramatische Schreibweise mehr durch sein musikalisches Genie 
als durch angeborene Begabung für diese Gattung bemeistert. Deswegen begegnen wir 
in seinen Opern und Oratorien ungewöhnlich langen instrumentalen Einleitungen, welche 
dem Wesen der Szene häufig zuwiderlaufen, melodisch aber äußerst reizvoll sind, wie 
etwa nachstehende Melodie des Chalumeaux aus dem Ritornell der Arie „Senza un 
poco di tormento“ in der Oper „Pulcheria‘ (1708). 


Hier ist die innere Notwendigkeit vorhanden, eine Melodie von solcher Spannung 
zu schaffen und jeder Takt bietet melodisch wie rhythmisch etwas völlig Neues. Keine 
Spur von äußerlicher Dehnung der Erfindung durch Sequenzen oder gehaltlose Figura- 
tionen; jede Note sitzt, die Linie ıst voll Leidenschaftlichkeit, ohne aber die edle 
Fassung zu verlieren, kurz, man merkt die Hand des Meisters. 


Es soll hier aus den früher dargelegten Gründen nicht weiter auf das Schaffen 
von Fux eingegangen werden; die Besprechung seiner Werke gehört der Darstellung 
der nun folgenden Epoche an. Es mußte nur darauf hingewiesen werden, daß unter den 
drei Führern der kommenden Epoche Caldara der eigentliche Dramatiker, Conti — 
wenn dieser Ausdruck gestattet ist — der romantische Kopf ist, Fux der Musiker an 
sich, der auch dramatische Musik schreibt, weil sein Können universal ist. Und es ist 
nicht unwichtig zu konstatieren, daß unter diesen drei Musikern Caldara, der sich 
weder an Ideen mit Conti noch an Größe der Konzeption mit Fux messen konnte, 
für die weitere Entwicklung der Oper von größter Bedeutung war. 


Il. Die vokalen Formen der Oper und des 
Oratoriums. 


1. Die Metrik der Libretti. 


In der im ersten Teile der Untersuchungen behandelten Epoche von 1660-1708 
laßt sich die ganze Entwicklung des Rezitativs und der Arie verfolgen. Die mehr- 
stimmigen vokalen Stücke wie Duette, Terzette und Chöre haben größere formale Be- 
harrlichkeit gezeigt, im Sologesang wechselt aber die formale Auffassung völlig, indem 
an Stelle des bei den frühen Venetianern herrschenden Naturalismus eine zunehmende 
Stilisierung trıtt. Infolgedessen geht der Schwerpunkt der musikalischen Gestaltung vom 
Rezitativ auf die Arie über, wobei alle Zwischenstufen vom leichten Arioso bis zur 
festgefügten großen Da Capo-Arie durchlaufen werden. In Italien vollzieht sich dieser 
EntwicklungsprozeßB in naturgemäßer, zwangsläufiger \Weise; nicht so in Wien, wo, wie 
bereits dargelegt wurde, das Schaffen der heimischen Komponisten kenservativer war, 
als das der ın Italien lebenden Musiker, gleichzeitig aber sowohl Einflüsse der großen 
französischen Choroper wie der modernen italienischen Bestrebungen sich geltend 
machen. So findet man oft die heterogensten Stilelemente nebeneinander und hat cs 
nicht leicht, bei der Datierung solcher Werke richtig vorzugehen. 

Es würde zu weit führen, im Nachstehenden ın gleicher Weise, wie im ersten 
Teile der Darstellung, die Arien aller vorhandenen Opern durchzugehen und die wich- 
tigsten von ıhnen herauszugreifen; eine derart ins Detail gehende Untersuchung kann 
auf eine so große Spanne Zeit und so viele Komponisten nicht ausgedehnt werden, ohne 
vor Fülle des Materials unübersichtlich zu werden; auch ist ın mancher Beziehung die 
Zeit für eine völlig exakte Behandlung aller Formprobleme der Arie noch nicht ge- 
kommen, da bisher zu viel Gewicht auf gewisse tonpoetische und charakteristische Wen- 
dungen der Melodie, als auf eine stilkritische Durchdringung der eigentlichen Forn- 
probleme gelegt wurde, wenn natürlich auch jene Seite, besonders bei bedeutenden und 
richtunggebenden \Werken nicht vernachlässigt werden darf. Für die erste Zeit, die 
I.poche Bertali ıst eine Studie von H. La Roche in Vorbereitung, welche auf Grund 
der metrischen Verhältnisse der Dichtung der musikalischen Gestaltung arioser Formen 
naher zu kommen sucht. Ebenso wäre es notwendig, die Arıen und Ritornelle auf ihre 
Zugehörigkeit zu Tanzformen zu untersuchen, respektive zu zeigen, inwieweit die 
meisten Strophenlieder der Venetianer nichts anderes sind als stilisierte, variierte und er- 
weiterte Tanzlieder. Ich will mich in den folgenden Untersuchungen darauf beschränken, 
die wichtigsten formalen Gestaltungen, welche die vokalen Stücke der Opern und Orato- 
rien angenommen haben, an charakteristischen Beispielen zu zeigen. Tine genaue Tren- 
nung von Rezitativ und Arie läßt sich dabei für die erste Zeit nicht durchführen, da 
musikalisch die Grenzen zwischen einem arıosen Rezitativ und einer Arie ot ver- 
schwimmende sind. Nehmen wir z.B. die S.2ı mitgeteilte Stelle aus der 13. Szene der 
„Orontea“ von Vismarri; da ist der (iesang des Gelone vom 9. Takt an mit „Ariu“ 
überschrieben. Rein gesanglich genommen ist nicht einzusehen, warum gerade hier die 
Grenze zwischen Rezitativ und Arie gesetzt ist; man merkt aber an der Baßbehandlung, 
daB hier eine festere Form vorwaltet. Der Grund für den Gang muß in der Dichtung 
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gesucht werden. Der Gesang des Tibrino ist in dem reimlosen Versmaße der Settenarien 
und Endecasillabi, welche von den Komponisten rezitativisch in Musik übertragen 
werden. Der Gesang des Gelone steht in Quinari sdruccoli: 


ela ela zizi XXXXXX 
Suonisi_il Cembalo XXXXXX 
Tu_alza i mantici KXXXXX 

Toccare gl’organi XXXXXX 


einem der typischen Iyrıschen Versmaße, das stets in Arienform in Musik gesetzt wird; 
das bekannteste Beispiel dieser Art ist die Unterweltsarie Cavallis ‚Del autro magico“. 

Zum Verständnis des Folgenden sei hier eine Übersicht über die hauptsächlichsten 
Typen der in den Opern dieser Zeit vorkommenden Metren vorangeschickt. Das italieni- 
sche Metrum ist silbenzählend, die Verse werden nach der Zahl der Silben, die sie 
enthalten, benannt. Die regelmäßige Form des Verses ist der verso piano, bei welchem 
die vorletzte Silbe den Ton trägt. Schließt der Vers mit der betonten Silbe, wird 
er tronco, folgen der betonten Silbe zwei unbetonte wird er sdrucciolo genannt. 


X X verso piano 
ET X verso tronco 


Se XXX verso sdrucciolo. 


Die klassische Form des Verses ist der Elfsilbler, der Endecasillabo; ım Gegen- 
satz zu diesem, in der epischen Dichtung vor allem vorkommenden Verse, werden die 
übrigen Verse geringerer Silbenzahl als verstümmelte verss mozzi bezeichnet. 

Der Decasillabo wird selten in selbständigen Gebilden angewendet, meist findet 
er sich untermischt unter andere Verse. Ähnlich steht es mit dem Novenario, der be- 
sonders in den Textbüchern der frühen Zeit nur selten anzutreffen ist. Dagegen ist das 
Hauptversmaß der Operndichtung der Ottonario, der sowohl allein in größeren Ge- 
bilden, wie untermischt mit dem Endecassillabo anzutreffen ist. Er findet sich vorwiegend 
in geschlossenen Formen. Der Settenario dagegen spielt besonders ın den Rezitativen 
und ariosen Stellen eine äußerst wichtige Rolle; als Arıenversmaß ist er ungleich seltener 
anzutreffen. Auch er ist häufig mit Endccassillabi gemischt; im Rezitativ ist dies die 
Regel. 

Der Senartio findet sich — wie alle kürzeren Versmaße — vornehmlich in Iyrischen 
und pastoralen Arien, während sich die längeren Versmaße mehr für den pathetischen 
Ton eignen. In diesem NVersmaße sind Arien bekannten Inhaltes, wie etwa nach- 
stehende Arie aus Draghis Alcindo 

Pupille vezzose 

Voi siete il mio bene 

OÖ guancie di rose 

Per voi vivo in pene 
mit Vorliebe verfaßt. 

Der Qutinario, der auch außerhalb der Oper in Canzonetten angewandt wird, ist 
besonders ım 17. Jahrhundert als Arıenversmaß ungemein geschätzt; und zwar ist es der 
Ouinario sdrucctolo, in dem die meisten Kompositionen im ?/s Takt stehen; sie schlicben 
oft mit einem Quinarto tronco, wie zZ. B.: 

S’affretti l’opero 

Ch’ ıl tempo fuggesi 

’ hore s’envolano 
mancano 1 di. (Fr. Cavallı: /l Ciro, Prolog.) 


’ 
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Beliebt sind Gemische von Quinaren mit Senaren und Settenaren. 

Der Quadrisillabo wird gern in Arien leicht scherzhaften Charakters angewandt 
und kommt entweder allein oder mit Öttonaren untermischt vor; zu den typischen. 
Liedern dieser Art gehören die in unzähligen Varianten vorkommenden Liebeslieder, 
die mit den Worten „Damigella Tutta bella“ oder „Donzeletta Vezzosetta“ beginnen. 


Da der Ottonario nichts anderes ist als die Verbindung zweier Quadrisillabi, wer- 
den sowohl in Ottonar-Arien Quadrisillabi wie vice versa in Viersilbler-Arien Ottonare:- 
eingestreut oder auch völlige Mischungen aus beiden hergestellt. Eine seltenere Vers- 
form ist der Trisillabo, der sich mehr für Chorlieder eignet, als für Arien Ivrischen In- 
halts; er hat etwas Festliches ın seinem Charakter und wird auch inhaltlich dort ver- 
wendet, wo er äußerlich den größten Kontrast zum Endecasillabo darstellt. 


Elice XXX Trisillabo piano 
Felice XXX « « 
Puo farmi X X X « « 
Col darmi XXX « « 
Merce xX Trisillabo tronco. 


(Dom. Federici, L’Elice.) 


Aus dem Vergleiche der Versformen mit der Musik ergeben sich folgende Beob- 
achtungen: 


In der — naturalistischen — venetianischen Oper ist das Bestreben vorherr- 
schend, jede Silbe durch einen Ton in der rhythmischen Einheit wiederzugeben (1), oder 
durch zwei Töne (2), in der Hälfte der rhythmischen Einheit, so daß dadurch doch 
wieder auf je eine rhythmische Einheit eine Silbe kommt. Nur gegen die SchluB- 
kadenz zu, kommen größere Häufungen von kleineren Notenwerten oder auch Dehnungen 
vor (3); ebenso können die Schlußnoten beliebig verlängert werden (4). Ergibt sich aber: 
dem Komponisten Gelegenheit zu tonmalerischer Ausschmückung, so setzt er ohne Rück- 
sicht auf das Metrum seine Melismen (5) z. B.: 


dremben to-sto, I 


(Aus der „Incoraziazione «li Poppea“ von Monteverdi.) 


Mit den Ausbau der Formen der Oper, dem Entstehen der Arien größeren Um- 
fanges, durch Ausspinnung der einzelnen Phrasen, entiernt sich die Oper immer mehr 
von der ursprünglichen naturalistischen Tendenz und nähert sich der Stilisierung. Jetzt 
ist nicht mehr das Wort, .der Satz, die Strophe für den Aufbau einer Arie be- 
stimmend, sondern die musikalische Anlage. Nur in den volkstümlichen Szenen hält 
sich das einfache Strophenlied, das dramatisch belebte Rezitativ; in den Iyrıschen und 
pathetischen Szenen sind die Komponisten bestrebt, den Satzbau und das Metrum 
möglichst zu verdecken, so daß nicht einmal die Silbenverschleifungen, auf denen das 
Versmaß beruht, beachtet werden. \Wir können geradezu als einen Maßstab für die 
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Beurteilung der Oper in den letzten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts den Satz auf- 
stellen, daß ein rhythmisches und metrisches Übereinstimmen längerer Perioden für 
einen Mangel an Erfindungskraft eines Komponisten zeugt. Bei Draghi artet aller- 
dings die Sucht, durch bravouröse Koloratur größere Formen zu erzeugen, öfter ins 
Maßlose aus. Es seien, um den Stilunterschied zwischen den Werken aus der ersten 
Blütezeit der Oper mit denen der zweiten Hälfte des ı7. Jahrhunderts zu illustrieren, 
zwei Arien in (Juadrosillabi einander gegenübergestellt; die erste aus der „Galatea‘“ des 
Vittori Loreto (1639)!), die andere aus „Le Stratagemi di Biante“ von Ant. 
Draghiı (1682). 


— 


“n 


; 


. 
[ Wo 2) 

[2 
en 


Der erste äußerliche Unterschied zwischen beiden Vertonungen besteht darin, daß 
l.oreto den Text im geraden Taktmaße auffaßt, entsprechend den volkstümlichen Canzo- 
netten, die derartige Texte ebenfalls im geraden Taktmaße in Musik setzen, während 
Draghı zu dem hier etwas gekünstelt wirkenden ®/s-Takt greift. Während Loreto aber 


die beiden Quadrisillabi 
Luminosa, 
Rugiadosa, 


zu einer einheitlichen musikalischen Periode zusammenfaßt, trennt Draghi die beiden ein- 


leitenden Verse 
E da l’arte, 
Vinto Marte 


und gibt beiden die gleiche melodische Phrase, die, durch Pausen getrennt, dadurch an 
Eindringlichkeit gewinnt. Schon in der dritten Verszeile bringt aber Draghi auf der 
Silbe -ge von stratagema eine ausgedehnte thematische Koloratur, die das metrische 
Gleichgewicht völlig aufhebt; denn zu den beiden ersten Verseg benötigt Draghi zwei 
Takte, zum dritten Verse, den er überdies noch wiederholt, fünf Takte. Die nächsten 
drei Verse bilden den Mittelteil dieser Strophe und werden durch Wiederholungen be- 
deutend ausgesponnen und hierauf die ersten Verse da capo gebracht. So ergibt sich 
die für die Strophenlieder dieser Epoche ungemein beliebte dreiteilige Form A—B-—A,, 
wobei B durch Satzwiederholungen den größten Raum einnimmt und den Durch- 
führungsteil vorstellt, während Aı in verkürzter F'orn den ersten Teil A rekapituliert. 


1) II. Goldschmidt, Die Rümische Oper der Jahre 1600—1647, S. 273. 


Lu) ‚10 


mm 


rm.ınm\ 


Tu ver. 


NIS 
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In welcher Weise diese Strophenliedform ausarten kann, so daß die von Neapel aus- 
gehende Da Capo-Arie mit ihren großen instrumentalen Ritornellen und Zwischenspielen 
eine glückliche Verdrängung Aieser schon entarteten Form darstellt, möge ein Beispiel 
eines in Quinarien verfaßten Strophenliedex zeigen: 


Calva leggiera BERE Quinario piano 
Con tua sfera KEINE ” „ 
D \ 


Sempre mutubile KERKER (uinario sdrueciolo 


Fermati qui KEHR (Juinario tronco 


es ıst dem „Baldracca” von Nicolo Minato entnommen und von Draghi komponiert. Die 
erste Strophe singt Baldracca, die zweite Kdita, die dritte — als Duett komponierte — 


beide zusammıen. Der Anfang lautet: 


Die große Ähnlichkeit mit dem vorher angeführten Beispiele fällt sogleich auf. 
Die beiden ersten Zeilen sind über dem gleichen Motive prägnant komponiert, aber schon 
in der dritten Zeile ergeht sich Draghi, angeregt durch das Wort mutabiıle, ın endlosen 
sequenzierenden Koloräturen und brinzt im zweiten Teile unaufhörliche Wiederholungen. 
(ilucklicherweise blieb diese durch die Bravourkoloratur erzeugte stilistische Entartung 
ziemlich lokalisiert und wurde vor allem durch das Autkommen der neuen Arıenfornıi, 
die man von dieser Form des Strophenliedes streng zu sondern hat, unterbunden. 


Nach diesen einfuhrenden Ausfuhrungen scı nun des Näheren auf die einzelnen 


vokalen Formen eingerangen. 


Das Rezitativ und Arioso. 


Von den um 1660 ent-tandenen Werken ı»t ein einziges, das unmittelbar an die 
stilistischen Tendenzen Cavallıs!) anknipft und, wie mir scheint, kaum hinter der Mehr- 
zahl der Opern Cavallıs zurucksteht, die „Orontea” von \Vısmarri (1660). Hier ist auch 
das Rezitativ, verglichen mit anderen der gleichen Periode, am kräftigsten ausgebildet ; 
es ıst von größter dramatischer Kürze und Prägnanz des Ausdruckes; die Wechselrede 


I) Über das Rezitativ bei Cavalli vergl. in meiner Arbeit Studien, I., Kapitel III. Das 


te zitativ. 
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sammen- 


zu 


‘“c 


ythie 


Stichom 
a in dem Gespräch zwischen der Königin Orontea und dem weisen 


‚bis zur Form der „, 


Tragödie entsprechend 


der antıken 


1st, 


wie etw 


’ 


-li-do-ro ve. der con gl'oc-chi mi-c' 


gedrängt 
Kreon: 


se tu po.-teasi 


O Dio 


an.-corde.-li _ ri. 


dem Spaßmacher Gelone, einer Art „Parasitus“, welches aus der rezitativischen Form 


oder in dem Gespräch zwischen dem Höfling Tibrino, einer Art „Miles gloriosus“, und 
in eine 


arıose übergeht. 


- vi-tor 


son be 


io 


da.-to soni - © 


Sol 
Nume mio di.-vi-no 


Diese letzten Takte, in denen Tigrino seine Phantasie bis zu dem in unzähligen 


Opern vorkommenden Kampfrufe „Alla guerra“ erhitzt und Gelone seinen Schlachtruf 


„Al vino“ ausstößt, sind ein Kabinettstück feinster Komik. 


Szene mit seinen 


in der 11. 


atemlosen Wechselreden ist ein Stück glänzender dramatischer Charakteristik; die Schluß- 


Auch der Dialog zwischen Silandra und Alidoro 
takte „e divento gigante“ haben wieder ariosen Stil. 


Bertali und Sances stehen in der 


bereits ihr Hauptaugenmerk auf die arıosen Gebilde größeren Umfanges, welche in die 
Rezitative an textlich bedeutsameren Stellen eingelegt sind, wie z. B. in nachfolgendem 


Dialog der Astuzia und des Valore in der Festa teatrale von Bertali (1660), 
wo man vom melodischen Gesichtspunkte aus geneigt wäre, diese beiden Gebilde als 


Arıen kleinster Ausdehnung anzusehen, oder in „La Galatea“ von P. A. Ziani (1660), 


Behandlung des Rezitativs bedeutend hinter Vismarri zurück; sie verlegen aber auch 
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wo der Übergang zu fester Formbildung noch weiter fortgeschritten erscheint. Ein Erb- 
teil der älteren Schule, die gute, sinngemäße Deklamation ist aber noch erhalten. Be- 
trachten wir nachstehende Stelle aus dem ‚„Alcindo“ (1665) von Bertali: 


es ist hier sowohl ausdrucksvoll wie klar deklamiert. Durch die Anwesenheit von M. A. 
Cesti blüht das Iyrisch-dramatische Rezitativ noch einmal, für Wien auf lange Zeit 
hinaus, zum letzten Male, auf. Man kann sich davon in „La Dori“ und im „Pomo d’ oro“ 
leicht überzeugen. Draghi gestaltet das Rezitativ, wie schon Neuhaus richtig bemerkt 
hat, ohne viel inneres Gefühl für diese Art des Gesanges; ihn drängt es nach formal 
festgefügtem Ausdruck, und wenn er diesen nicht zur Verfügung hat, so sucht er 
wenigstens durch eine tonmualerische Wendung das Rezitativ zu beleben. 


LE _ ___ 0 2 oa 2A a 5. =, 


FR RM TI 


Ergibt sich aber Gelegenheit zu ariosen Bildungen durch den Text, dann gibt 
Draghi oft ın wenigen Takten ein treffendes Bild der dichterischen Stimmung. Allerdings 
liegen bei ihm derartige Stellen nicht so offen wie bei anderen Komponisten. Die Massen- 
produktion, die Draghı entfältete, war natürlich nicht geeignet, das Niveau der einzelnen 
\erke zu heben; man muB die mehreren hundert Bände Opern- und Oratorienakte 
durchblättern, um hier und dort auf \Vertvolles zu kommen, und ermüdet durch die 
Gileichartigkeit des Stils, in dem die meisten der Werke geschrieben sind. Das höchste 
Niveau nehmen die Sepolcren ein; hier schafft Draghi in konzentrierter Weise oft Aus- 
gezeichnetes. So kann auch nachstehendes Rezitativ der Beata Vergine im „Terremoto“ 
(1682) als Beispiel einer edlen, ausdrucksvollen Deklamation angesehen werden. 


y u _ in _ ED _ GE _ 
Ei ” AED AED ° 2 AB EEE © AED U CD © EEE U 


ga-to da I plu fi:di fü - ga-to- giu-sto co.me pas-so schennito o0.ne Re-0 con-dan- na-to. 


e 


Nachstehend noch zwei arıose Bildungen, in denen sich der Keim zu größeren (ic- 
bilden deutlich abzeichnet ; beide sind dem „Perseo“ (1669) entnommen. Das erste Bei- 


mn 


«’® 
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spiel ist in volkstümlicher L.iedform mit einer tonpoetischen Koloratur auf „vago”; das 


zweite zeigt ein imitatorisches Spiel zwischen Sinestimme und Basso und Ist ebenfalls 
durch eine Koloratur auf dem Worte „fiumma“ geschmückt: 


Der Übergang aus einem ausdrucksvollen Rezitativ in eine ariose Schlußbildung 
läßt sich auch in dem Giesang der Nacht in „Il rıposo nei disturbi‘ (1689) beobachten, wo 
die letzten Takte des Beispieles ausgesprochen kantabel gehalten sind. 


La Notte. | ’ 


len-to del.le Ci-me.rie Grotie il po-po-lo de’ so.gni 


fan-ta-sıa nel 


Hier kann man auch gut die Neigung zu chromatischen lL.inien in der Melodik be- 
obachten; sıe trıtt ın geistlichen Werken noch stärker hervor als in den weltlichen, wie 
man etwa aus nachstehendem Beispiele aus dem „Libro con sette sigilli" (1694) ent- 
nehmen kann. 


Den normalen Charakter eines Rezitativs im Dramma per musica kann man aus 
nachstehenden Takten erschen, welche dem „Fuoco eterno custodito dalle Vestali“ (1674) 
entnommen sind., Hier treten auch die Mängel Draghis in der Behandlung der Ver-- 
schlüsse durch allzuhäufiges Verbreitern und Auskadenzieren zutage. P 


Man kann ein fortwährendes Stehenbleiben der Bewegung bemerken, nichts von 
der dramatischen Knappheit und dem Ineinandergreifen von Rede und Gegenrede der 
Venetianer. 


iaitizedib, 3, Google 
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Dagegen muß man die unstreitige Begabung Draghıs für die Behandlung komischer 
Partien anerkennen. Zum Beleg dessen sei ein Kcho-scene aus der Oper „Chilonida“ 
(1677) angeführt. Allerdings existieren für die Behandlung derartiger Szenen Vorläufer, 
die bis zur römischen Oper!) zurückreichen. Doch ist der Humor zu bewundern, mit 
dem im vorliegenden Falle das Problem gelöst ist. 


sei? Sei. Sei? qu e trop-po se caraggiohase-sti? Ve.re-sti so-ie? 10. Su vieni 


Das Kingreifen des Echo wird Hero in den folgenden Takten immer störender und be- 
unruhigender, so daß er fast kaum zu Wort kommen kann. Derartige Szenen von wirk- 
lich dramatischer, volkstümlicher TTeiterkeit finden sich, besonders in den Frühwerken 
Draghis, nicht selten und bilden einen erfreulichen Kontrast zu den zahlreichen steifen 
und konventionellen Szenen. ’ 


= 


Pederzuoli, im Sepolero der bedeutendste Zeitgenosse Draghis, meidet ariose Wen- 
dungen bereits vollkommen; alles, was in dieser Weise auszudrücken wäre, verlegt er ın 
die Arıic. Doch beginnen bei ıhım bereits die gedehnten Schlüsse aufzukommen, die 
späterhin allgemein verbreitet sind, wie z. B. in nachstehender Stelle aus „La sete die 
Christo" (1683). 


Nicodemo. 


sei Gio sef-fo lA-ri-mathie son I. Jo Ni.co- de - me O0. eul-ti 


mn (in un - En m 


1) 11. Goldschmidt, Studien zur Geschichte der itallen. Oper, 1., S. 157. 
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Aus kleinen chromatischen Wendungen, wie hier bei dem \Worte „Durissimo“ aus 
dem Sepolero „Le Lagrime piü giuste“ (1684) kann man noch den letzten Rest einer 
früher allgemeinen Ubung der Monodisten, derartige Stellen zu komponieren, erblicken: 


Endlich möge noch aus dem Sepolcro „S. Elena“ (1683) eine Stelle für den Aus- 
druck eines pathetischen Gefühles stehen; sie ist aus einem Gesang des Pluto, der von 
Chören der Dämonen stetig unterbrochen wird. 


Plutone. 


nelno-strocor sac- un -Fa ul -tri = 08. 


In die Gattung des arıosen Rezitativs gehören noch die beiden nachstehenden 
Beispiele aus Draghis „Jephte“ (1600), deren erstes aus tonpsychologischen Gründen die 
(irenzen einer einfachen rezitativischen Deklamation überschreitet, während es sich beim 
zweiten um die Nachahmung einer Trompetenfanfare und die musikalische Unter- 
malung des Wortes volante handelt. 


Neuhaus gibt im Anhange zu seiner Arbeit unter Nr. 4 ein ausgedehntes Rezitativ 
der Deidamia aus dem „lchille in Sciro“ (1663), welches als „Rezitativo secco“ beginnt 
und ın ein „Arioso“ übergeht, das von Violen begleitet wird. Man könnte den Gesang 
„Stelle, se voi bramate“ mit den Passagen auf strale, den Wortwiederholungen auf vibrate 
als Aria anschen, wenn nicht das Metrum des Textes, die Mischung der Settenari und 
Icndecasillabi dagegen sprechen würde; nur die achttaktige Stelle im Courantenrhythmus 

Non chieggo pieta 

Attendo rigore, 
die auch metrisch — durch die Verwendung der Senarien aus der Umgebung sich ab- 
hebt — ist eine einteilige „Aria“ kleinster Form und kein Arioso. 


Beispiele des gewöhnlichen Dialogrezitativs bieten die Gespräche zwischen Lico- 
medes und Achilles (S. 183) aus der gleichen Oper, während sich in der beigefügten 
Stelle aus dem Prolog der Mascherata (S. 187) der Übergang des Rezitativs in ein 
Arioso (System 6) zeigt. 


Die leichte Art des Rezitativs, wie sie Draghi und seine italienischen Zeit- 
genossen handhabten, war den österreichischen Komponisten Schmelzer und Richter 
wie in Fleisch und Blut übergegangen. Sie vermeiden, so viel es geht, die rein rezita- 
tivische Komposition und erheben sie, wo immer es angängig ist, zum Arioso, wie 
z. B. F. T. Richter im „Istro ossequioso“ (1694) 


und vermeiden auch nicht kühne harmonische Wendungen. 
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Wie kraftvoll und lebendig die Deklamation bei deutschen Texten geistlicher 
Dramen ist, kann man aus Schmelzers „Stärcke der Lieb“ (1677) ersehen. In dem Dialog 
zwischen Magdalena und Petrus ist alles Rezitativ und dabei Melodie, so daß das Duett 
der beiden Stimmen ohne merkbaren Übergang aus den vorangehenden Wechsel- 
reden erwächst. 

Doch derartige Werke sind leider nur vereinzelt anzutreffen; im allgemeinen 
nimmt das Rezitativ gegen Ende des 17. Jahrhunderts bereits jene Form an, die es 
im 18. Jahrhundert ausgebildet hat; es unterscheidet sich nur das in Süddeutschland und 
Österreich gepflegte Rezitativ vom oberitalienischen und dieses wieder vom mittel- 
und süditalienischen ebenso, wie sich das Sprechen der Norditaliener von dem der 
Süditaliener abhebt; das des Nordens ist langsamer und pathetischer, daher intervall- 
reicher, das des Stidens flüssiger, leichter, schneller, daher tonwiederholend, intervall- 
ärmer. | 

Ariose Bildungen sind in den letzten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts bereits 
äußerst selten und verschwinden mit dem Überhandnehmen der Arienformen völlig. 
An Stelle des „Arioso“ bildet sich allmählich das Rezitativo „accompagnato“ heraus, 
das im 18. Jahrhundert eine wichtige Rolle zu spielen berufen war. Ein hochentwickeltes 
Beispiel findet sich bereits 1707 in „L’Oracolo d’ Apollo“ von Giovanni Bononcini. 
Nach einer spannenden Adagio-Einleitung voll tragischer Akzente, setzt Presto 
eine rollende Bewegung in den Bässen ein, während die zweiten Violinen ein 
Tremolo ausführen und die ersten Violinen und die Violen in aufzuckenden Figuren 
wechseln. Das Rezitativo ist voll dramatischer Kraft und Erregung; es wird nur 
vom Continuo begleitet, in den Pausen setzt die erregte Bewegung der Streicher immer 
wieder ein. Nachdem sich diese besänftigt hat, folgen wieder kurze Zwischen- 
spiele adugio e piano, modulatorisch weit ausweichend, melodisch. mit chromatischen 
Intervallen durchsetzt. Die Stimme des Orakels ist — ein Brauch, den wir fast wäh- 
rend des ganzen ı8. Jahrhunderts bei dem Ertönen geheimnisvoller Stimmen wieder- 
finden — von den gehaltenen Klängen der Streicher begleitet. Die ganze Stelle ist von 
großer Meisterschaft im Festhalten einer Stimmung mit wenigen Tönen, im Entwickeln 
ausdruckvollster Melodik; sie zeigt, welch erstaunliche Fortschritte die dramatische Ge- 
staltung ın den letzten zwei Jahrzehnten genommen hat. 


Die Aria. 


Der Name „Aria“ hat doppelte Bedeutung; er wird von den Komponisten nicht 
nur für alle jene größeren Vokalstücke angewandt, die man im allgemeinen als Arie 
zu bezeichnen pflegt, sondern überhaupt für alle Lieder und liedartigen kleinen Vokal- 
stücke, die durch ihre metrische Fassung über das Rezitativ und Arioso hinausgehen. 

In der venetianischen Oper sind die Hauptformen des Sologesanges: Rezitativ, 
Arıoso, Strophenlied; in der späteren Oper des ı7. Jahrhunderts wird das 
Strophenlied, das ursprünglich auf Tanzformen oder volkstümlichen einfachen Formen 
aufgebaut wird, immer kunstvoller und komplizierter, bis es von der großen Arie 
abgelöst wird. Diese hat musikalisch ihren Keim im Arioso, dichterisch in kleinen 
selbständigen Gebilden von mindestens zwei Teilen, die gewöhnlich in Ottonaren, 
Senaren, Quinaren oder Quadrisillabi abgefaßt sind. Die Arien nehmen allmählich an 
Umfang zu, vermengen sich mit Elementen vom Strophenlied und gewinnen bald zwei- 
und dreiteilige Gestalt. Die mit Basso Continuo begleiteten Formen sind knapp und 
arm an Zwischenspielen, bei den von Instrumenten begleiteten größeren Formen ent- 
wickeln sich frühzeitig ausgiebige einleitende Ritornelle und Zwischenspiele. Bei der 
Pesprechung der Arıa sind demnach zwei große Gruppen in musikalischer Beziehung 
aufzustellen. 
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I. Strophenlieder. 


1.) volkstümliche, 2.) einfache, 3.) kunstvolle. 


IT. \rien. 
1.) einteilige, 2.) zweiteilige, 3.) dreiterlige. 


Die Gliederung in Gesänge mit Instrumentäalbegleittung oder mit Continno gibt 
kein stilistisches Kriterium, sondern nur ein historisches, weil die Entwicklung der mit 
Ritornellen eingeleiteten Sologesänge allmählich zur Ausbildung der Da Capo-Arie 
geführt hat. Auch die in der frühen Oper so ungemein häufige Form des Lamento 
laßt sich in die zweite Gruppe, die eigentliche Arie einbeziehen. Das variıierte 
Strophenlied, welches in der Frühzeit der Oper eine bedeutende Rolle spielt, 
findet sich in den Werken der Wiener Richtung nicht ınchr. 


I. Strophenlieder. 


1. Volkstümliche. 


Die venetianische Oper, die sich bemüht, neben Götter- und Heldengestalten 
auch Figuren aus dem täglichen Leben auf die Bühne zu stellen, ist reich an ein- 
fachen Liedern, die im Volkstone olne Aufwand von größerer artistischer Festiekeit 
erfunden sind und meist im Khythmus eines Tanzliedes stehen. Der Text wird Silbe 
für Silbe mit einer Note der Melodie versehen, die letzten Zeilen ein- oder mehrere- 
male refrainartig wiederholt, wie z. B. in nachstebender „Aria“ des Momo im „Pomo 
d’Oro“ (Denkm. d. Tonk. in Öst., III, 2, S. ıı7). | 


Es handelt sich hier um ein kleines dreistrophiges, in Senarien abgefaßtes Ge- 
dicht mit der Reinistellung a b, b a. 


Die Melodie dieses L.iedes steht im Courantenrhythmus und ist zweiteilig; der 
erste Teil moduliert von der Toonika zur Dominante, der zweite von der Dominante zur 
Tonika zurück. Im ersten Teile werden die vier Zeilen der ersten Strophe ohne 
Wiederholung und ohne rhythmische Dehnungen oder Verkürzungen gesungen; ım 
zweiten Teile werden die Schlußzeilen refrainartig wiederholt, wodurch ein annähernd 
gleich langer "Teil wie der erste entsteht. Auch hier tritt keinerlei Dehnung oder Ver- 
kürzung ein, so daß sich folgendes rhytihmisches Schema ergibt: 


! ee 


Ai Rie - chi quel piu 
Uhe vo- glion far lice 
In lo - ro si dice 
Che il Vi -zive vir- tu 
In lo - ro si dice 
In lo - ro si  diee 


Che il Vi-zive vir - tu 
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Diese einfachste Form des Strophenliedes kommt in der älteren Zeit häufiger vor 
als ın der späteren, doch laßt sie sich z. B. noch bei Grius. Ant. Bernabei mehrfach ım 


„Trionfo d’ Imenco" (1688) nachweisen. 


Weit verbreiteter noch aber war diese Torm mit Kleinen Dehnungen und Wieder- 


holungen, ın ihrer letzten Ausgestaltung geht sie in das kunstvolle Strophenlied über. 
Bei den meisten dieser lieder wird der erste Teil wörtlich oder verkürzt, späterhin 
auch verlängert, so daB an Stelle der zweneilieen l’orm .\- Aı nunmehr eine drei- 
teilige entsteht, die entweder das Schema 

A— B- Bi oder A- B - Aı 
hat. Für beide Arten finden sieh als Beispiele zwei Strophenlieder im zweiten Akt des 
„Pomo d ore" nebenemander (Denkm. d. Tonk. 1. Öst., S. 200, 201). 


Der Text des ersten, welches in der Forin A-- B— Bi komponiert ist, lautet: 
I. 
Su squadre mie lJirte, 
De 1’ Asıa al gran Regmo, 
|: Che orgetto pin dezno 
Sperar non potete, :]| 
Es ist dies eine Stanza in Senari planı mit Runma chmsa (ab b a). Durch die 
Wiederholung der Verse 3 und 4 entsteht die dresteilige Form. 


Die nächste Arıa 

Ad TNio sü sü, 

Ad Iho si vada 

Non pi nestra spoda 

RBramare di pi: 

|: Ad Iio »ü sü:] 
besteht ebenfalls aus vier Senaren, I und 4 sind troncht, 2 und 3 Pient in Rima- 
chiusa (a bb a). Hier entsteht die dremteiliee Form durch doppelte Wiederholung des 
ersten Verses, welchem auch musikalisch ein Zurückgreifen auf den Anfang entspricht. 
In beiden Arien ıst der Courantenrhythmus angewandt. 


In dieser schlichten Form ist jedoch das Strophenlied nicht haufig anzutreffen. 
Die Komponisten legen ın der Folgezeit besonderen Wert auf eine kunstreichere Aus- 
legung der l’orm, die sich oft nur in kleinen Zügen, aber immerhin deutlich erkennbar, 
anbert. Draghi vornehmlich hat von seinen frühesten Werken an eine große Virtuosität 
in der Ausdeutung der Form des Strophenliedes entwickelt. 


Nehmen wir z. B. nachstehendes Pagenlied aus der ‚Alascherate‘ (1666) von 
Antomo Draghi, so ergibt sich durch die wechselnden Verse bereits ein komplizierterer 
Aufbau, mit mannigfachen rhythmischen Verschiebungen. Der Text lautet: 


XXX XXX XXX 
m 


Chi me vuole io son da vendere Ottonario «Irucciolo 
XXX 

Ma non yia Quad: isillabo tronco 
x x x 

A u-na l«l-ta Quadrisillabo tronco 
x XXXX XXX | 

Che non possa molto spendere Ottonanio sıdrucciole 
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In der dritten Zeile steht eine Silbe zu viel; derartige Unregelmäßigkeiten er- 
eignen sich aber öfters und es ist ja offensichtlich, daB der Dichter hier keinen Quinar 
einschieben wollte, sondern zu den beliebten Formen von 2 Ottonaren und 2 Quadrisil- 
labi in Rima chiuser gegriffen hat. 


Der rhythmische Aufbau ist folgender: 


SRPEFEFRRIER 


I. Chi mivuole — — | io son da vendere 
A Chi mivuole — — | io son da vendcre 
III IT INII II I 
II. [:Ma non gia:) au-na bel-ta che non possa molto spen - - de re 
I ERDBRREBRERFS 

B Ma non gia au-na belta che non pos-sa molto spen - de- re 

ZBFRERIERFER 
ID. 3 
A [:Chi mi vuo le:) |[:io son da vendere:) | 


Dieses Schema zeigt ein überaus charakteristisches Merkmal für den Arien- 


aufbau in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. Das erste Motiv ist meistens von 


großer Prägnanz und wird in der Regel wiederholt; der erste Teil überhaupt vertritt 
die Stelle der Themenaufstellung und ist knapp. Der Mittelteil hingegen ist ım Gegen- 
satze zur Da Capo-Arienform der weitausgesponnene eigentliche Durchführungsteil, 
‘der dritte bringt die Wiederholung. Im vorliegenden Falle geht die Abweichung so 
weit, daß die Phrase „che non posso molto spendere“ bei der Wiederholung, um Voll- 
kadenzcharakter zu bekommen, rhythmisch gegenüber dem Vordersatze verschoben und 
über den Taktanfang hinaus gedehnt erscheint. Der dritte Teil ist eine genaue Wieder- 
holung des ersten. 


Ein vereinfachtes Beispiel dieser Art bietet nachstehende „Aria“ von Schmelzer: 


deren Text 


[: Lieto Giubllo resta qui ::] 
[: Mal non turbi a Leopoldo 
Fosco nubilo | chiuri di ::] 
Lieto Giubilo resta qui. 


zu einer dreiteiligen Form in der \Weise verarbeitet ist, daß die erste Verszeile wieder- 
holt wırd, dann der Mittelteil von zwei Zeilen folgt, die ebenfalls wiederholt werden 
und die erste Zeile ohne Wiederholungen folgt. 


Fe 
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Der weitaus häufigere Fall ist der, daB nicht nur durch Wiederholungen einzelner 
Zeilen größere Formen entstehen, sondern durch Einschub von Koloraturen an den 
Kadenzpunkten Dehnungen entstehen, wie z. B. in nachstehender Arie aus dem dritten 
Akt des ‚„Perseo“ (1669) von Ant. Draghi: | 


Cyio vi - va spe re mi diceil mio c0-Fre 


Der Text ist folgendermaßen disponiert: 


Form Reimstellung Versmaß 
Ch’io viva sperando ; % 
[:Mi dice il mio core: h nal b | 
Rima alternato Senari piani 

Ma viver penando \ IL. Tel *? 

[:[C:[: mi fa’l’mio dolore:):]:] " b 

Ch’io viva sperando j 

Mi dice il mio core } KENT 

In ähnlicher Weise ist nachstehende Arie — wir haben hier ebenfalls wie im 

vorigen Beispiele Courantenrhythmus — aus dem zweiten Akt des „Baldracca“ (1679) 


von Draghi aufgebaut: 


Es ist ein aus zwei Strophen bestehendes Lied, dessen Mittelteil mit Koloratur 
reich bedacht ist; der dritte Teil ist eine Wiederholung des ersten. Vom technischen 
Standpunkt beinerkenswert ist die Aufnahme der thematischen Koloratur als Motiv in 
das Ritornell. 


Das rhythmische Schema des ersten Teiles ist folgendes: 


SIT KISS ITJITI TUT I JN 


Belle pu- | pil-le coi vostri assalti m’ha | .vete m'ha- vete vin - to 
vete m’ha ve - te vin - to 


Die Verse sind Ouinari piani ın Rima chiusa. 


Im folgenden Tanzliede des „Ballo“ ın der Oper „Gli Stratagemmi di Biante“ 
(1682) von Draghi ist die Dehnung auf dem \orte Scherzando noch weitergeführt. 


Hier entsprechen den beiden Quadrisillabi Allegresze voi danzando die beiden 
Takte, die dem Quadrisillabo e schersando allein angehören, während der Ottonar ‚in- 
constante habbiate il pic“ durch Dehnung des Wortes inconstante auf drei, statt auf zwei 
Takte gestreckt ist. 


‘ 
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Im MI 


Alle - grezze Vio scherzan do 
"Jll3% ER 
E scherzan - == 0-0 ++ do 
In-con - stan- -—_— te hab- biate il pie 


Durch dieses fhythmische Schema tritt der Einschubcharakter des vorletzten Takte 
deutlich hervor. Weachtenswert ist auch die rhythmische Variante der ersten Silbe von 
Inconstante gegenüber den beiden auftaktigen Anfängen der beiden ersten Zeilen. 


Noch mehr trıtt der Charakter des Tanzartigen in der Arie der Gratitudine ın 
„Il Pelegrinaggio delle Gratie” (1691) hervor: 
L' Oracolo applaude ig 
I: Di Nome, che udite :] 
AI Piano venite 
Le Rupi lasciäate 
|: [: Givite, danzate.:] :] 


Diese Arie ist im Conrantenrhyilmus komponiert, mit Instrumentalzwischenspielen, und 
ausgedehnten Koloraturen auf dem Worte dansate, wodurch die anfänglich emfiche 


Form durch die ausgedehnte Wiederholung der Schlußverse erweitert wird. 


Der einfache ungekürzte Typus eines Tanzliedes, diesmal einer Sarabande, zeigt 
sich ın der Arte der Kufrosine aus dem gleichen Werke, welche zu den einfachsten sclb- 
ständigen Liiedgebilden gehört, die Draghı überhaupt verwendet hat. 


Der Schlußvers wird als Refrain von einem Vokalterzett wiederholt. 


line zweite Arie dieser Art am Schlusse des ersten Aktes von „Gli Dei festex- 
giant!” (1688) von A. Bernabei zeigt ebenso ausgesprochen den Charakter eines Tanz- 
liedes. Es liegt hier eine dreiteilige Form A— B—A vor; A selbst ist wieder drei- 


tele a—a—b: 
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Hier ist der Rhythmus der Melodie der Tanzbewegung zuliebe überaus kräftig betont, 
so daß die Deklamation darunter leidet: gerade dies gibt aber dem Liede den Ausdruck 
von Natürlichkeit. Dagegen möchte ich nachstchendes Lied aus „I gloriosi presagı" 
(1704) von Artosti nicht für primär volkstuinlich, sondern absichtlich im Volkstone 
komponiert halten. Es handelt sich um ein zweiteiliges Strophenlied, dessen erster Teil 


hier folgt: 


Das Ritornell, welches der Strophe vorangeht und die Melodie bringt, ist für 
Viola da Gamba und Continuo gesetzt: der Komponist ist sich also der Besonderheit 
des Stückes bewußt und hebt es durch diese ungewöhnliche instrumentale Vorbereitung. 
Auf diese Strophe folgt eine Antwortstrophe, die ebenfalls durch ein Gamben-Ritornell 
eingeleitet wird und eine der ersten völlig verwandte Melodik und Rhythmik zeigt. Da- 
durch ıst die Schlichtheint der Melodie noch mehr als eine künstliche erwiesen. Die 
wahren Volkslieder findet man in jener Kpeche bereits in den Sieilianen und diesen 
verwandten "°/s- und *s-Arien, die mit der neapolitanischen Oper aufkommen. 


Nicht nur in den Opern finden sich derartige volkstümliche Strophenlieder, son- 
dern auch in den Oratorien und Sepeleren, dort, wo einer Gestalt aus dem Volke eine 
einfache, tiefe Empfindung in den Mund gelegt wird. Fin ganz hervorragend schönes 
Strophenlied dieser Art findet sich bei Draghi im Scepolero „Il Terremoto" (1682), wo 
der Centurio ın einer „Aria con viole” cin zweistrophiges Lied singt, dessen Schlußverse 
vom Schreiber und Pharisäer duettmäßig wiederholt werden. 


Der Text der ersten Stanza lautet: 


Centurione Re da la Terru 

Det Ciel Sienor! 
[:Jo ti confesso:] 
Per Salvateor 
[:Piango leccesso 
Del mio river. 

Serilia e Fariseo. [:Jo ti eonfesso:] 
Per Salvator:] 
.[:Jo ti ennfesse:] 
[:Per Salvator;]:] 


Musikalisch ergibt sich cine Zweiteilung, hervorgerufen durch das dreitaktive 


Zwischenspiel nach Beendigung des Absingens der Strophe; jeder dieser Teile hat wieder 
zwei Unterteilungen, von denen die letzte um die Hälfte verkürzt ist. Bemerkenswert 
ist, daB Draghi im zweiten Teile auf die Verse „Pimgo l eccesso" zurüuckgreift, wäh- 
rend er musikalisch dazu eine Vartante der ersten Periode „Re de la Terra" nimmt; dich- 
terisch haben wir demnach das Schema A—B—B, musikalisch A— BA. 
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2. Das einfache Strophenlied. 


Die Übertragung des volkstümlichen oder auf Tanzformen aufgebauten Liedes 
in das Gebiet der Dramatik schafft das einfache Strophenlied. Darunter ist 
jene Form der Aria zu verstehen, bei der die Musik sich an die Dichtung anschließt, 
ohne sie zurückzudrängen und die einzelnen Strophen musikalisch von geringen Ab- 
weichungen abgesehen, gleich komponiert sind. 

Die einfachste Form dieses Strophenliedes ist jene, bei der von den zwei bis drei 
Strophen des Textes nur die erste in Musik gesetzt wird; in den nächsten Strophen kehrt 
die Melodie unverändert wieder, wie z. B. in der ‚Aria‘ des Lidio in der ersten Szene 
des I. Aktes des „Egisto (1642) von Cavalli. Der ‚Text der ersten Strophe dieser Arie 
lautet: 


Versmaß - Reimstellung 
Hor che 1’ Aurora 
Spargendo flori | , 
Il mondo indora Quinari piani Rima a ternata 
Co’ suoi splendori 


Per mirar chi mi feri 


Anch’ io sorgo al par del Di. | Drronr tronchi | Rima accopiata 


Cavalli hat diesen Text nun dergestalt in Musik gesetzt, daß den beiden ersten 
Zeilen vier Takte in der Musik, den folgenden zwei Versen sechs Takte, dem folgenden 
Ottonar fünf Takte und dem zweiten sieben Takte entsprechen. Ich gebe die Strophe in 
um die Hälfte verkleinerten Notenwerten; der Gesang steht im Altschlüssel. 


m -  - ebi a) farı uneh' ee - - . . go al pardel__ Di! 
Es ist dies ein fortwährendes Anwachsen des Musikalischen gegenüber dem Text- 
lichen, ohne aber die Grenzen des Textes zu sprengen, wie dies in der Folgezeit zur r Regel 


wird. Schematisch sieht der Aufbau der Arie folgendermaßen aus: 


III JAN |} 


HNNTam  mılyusıı 
1312 ar 
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Das nächste Stadium der Entwicklung stellt, wie beim volkstümlichen Liede, die 
refrainartige Wiederholung der letzten Verse dar; damit ist zugleich der Weg zum Aus- 
bau dieser Form durch Wiederholung einzelner Strophenteile gegeben; als Beispiel möge 
das Lied des Parıs in der ‚dritten Szene des zweiten Aktes vom „Pomo d’ oro“ (1666) 
dienen. (Denkm. d. Tonk. i. Ö., IV, 2, S. 146.) 


Versmaß Reinstellung 

O del ben che acquistero Ottonario tronco & 

('ara, e bella amata Idea Ottonario piano b 

[:Se tua vista hogeri mi bea Ottonario piano bb 

FE che fia quanıdo t'havro?:] Ottonario tronco & 
Ritormell 


Rinıa chiusa 


ww: 


’ 
“ 
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Lachrime di S. Pietro 


(1666) von Sances sind nur die beiden ersten Strophen einander gleich; die Notenwerte 


sınd wieder um die 


„ 


denen einzelne Verse oder 


;‚ jeder Verszeile entsprechen vier Takte 
die dritte aber melodisch neu aufgefaßt 


oder als Duett gesetzt wird. In nachstehender Arie aus den 


s Gründen der musikalischen Architektonik wiederholt werden: 


ich eine einfache, klare Gliederung ergibt. 


so Continuo vorgetragen 
Die nächste Stufe stellen Strophenlieder vor, bei 


au 


Ss 


ang wird von einer Tenorstimme mit Begleitung von 2 Violinen, Sopran- 
Hälfte verkürzt 


und Altviola und Bas 
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Der Ges 
dies ist in der Epoche zwischen 1660 und 1690 die zahlreichste und beliebteste Gruppe. 


Es kommt allerdings bei den dreistrophigen Liedern dieser Gruppe nicht selten vor, daß 


nur die erste und zweite Strophe identisch sind ; 
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Beispiel aus der ı. Szene des I. Aktes des „Perseo“ (1669) von Draghi. 


Kadenzierung; die Wiederholung der drei Schlußverse schafft aber 


lich zweiteiligen 
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a LLLLLLL———————————————————————— 


Hs liegt hier folgender Aufbau vor: 


Versmaß Reimstellung 
La tua sposa la mia probe | a | 
D' Etiopia uniei pegn« Tr b h 

e op 2 EEE Ottonarı pianı Rima alternata 

Il mio cor il tuo bel sole | a | 
Sola cerede al vasto legno b 
[:Se soceorso:] rio havra Ottonario tronco C 
:[:Lacerat: (Juadrisillabo pian dl | i 
IM na sum nr Rima chiusa 
Divorata:] Quadrisillabo piano dl 
Da rio mostra ahiene sarä:] Ottonario tronco C 


Dieser Aufbau ist, verglichen mit dem der Aria von Sances, schon textlıch eın 
bedeutend komplizierterer, wird aber durch die Musik noch in weit stärkerem Maße ver- 
ändert. Draghbi kümmert sich eigentlich um die Metrik des Textes gar nicht; wo ihm die 
Silbenverschleifungen für die Entwicklung des melodischen Gedankens passen, nimmt 
er sie auf, wo nicht, übergeht er sie, wie z. B. bei der Stelle „d’Etiopia unico pegno“ 
(Takt 3 bis 4). Verse wie lacerata divoratıa, die metrisch gleichwertig sind, werden ın 


der Musik rhythmisch völlig verschieden aufgefaßt. 


12.14) 


la - ce- rata 


= mn 


di- vo- ra — - — 


In die gleiche Gruppe gehört auch nachstehende Arie von Draghi aus dem „Apollo 
deluso“ 1699, die hier, ebenfalls auf die halben Notenwerte reduziert, wiedergegeben ist. 


Die Verse sind Ottonari piani mit abschließendem FEndecasillabe. Wır finden 
hier wieder die Divergenz zwischen dem Metrum des Textes und der Rhythmik der 
Musik bei den Worten natura, molle, albergo, ferner die viermalige Wiederholung ,„gia 
per te“ und die refrainartige Wiederholung des Endecasillabo „ne Fonda al foco e contru 


me bastante". 
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Ein ähnlicher Aufbau liegt in der Arie des Sempronio in der 12. Szene des I. Aktes 
von „Il fuoco eterno“ (1674) vor. \y 


L’ interesse va coperto a 
Di politica tall’ or b 
[:Et & spesso il calle aperto & 
A chi & piu Simulator:] b 


Al mio cerin che gia s’ imbianca 
Fede in ver si presterä, 

([:Se l’industria non mi manca 
Mio desir s’adempira:] 


Der rhythmische Aufbau der Melodie zu diesen aus Otlonari piani und fronchi bestehen- 
den Strophen folgt dem Metrum fast Silbe für Silbe; nur der Schluß der vierten Zeile, 
als Abschluß der Strophe, ist musikalisch verbreitert. 


Dieser Typus kann auch ohne Textwiederholung dadurch erreicht werden, da3 
das Orchester den Refraingedanken oder den Schlußteil der Strophe aufnimmt, so daB 
die Form durch die vereinigte Wirkung von Gesang und Orchester entsteht. 


AB B C 
ern 
Gesang Zwischenspiel Gesang Ritornell 


Als Beispiel dieser Art ınöge Jdie Arie der Venus im II. Akt des „Pomo d’oro“ 
(Denkm. d. Tonk. i. Öst., IV, 2, S. 184) dienen, deren beide ersten Strophen nach vor- 
stehendem Schema komponiert sind, während in der dritten der Teil B verkürzt ist, 
Bı wegfällt, so daß eine sillabisch durchkomponierte Strophenform einfachster Art übrig 
bleibt. 
Das Versmaß besteht aus je 2 QOuinari piani, denen ein Ouinario tronco folgt. 
Gerade aber der Quinario tronco wird aus Kadenzgründen passegiert und wiederholt: 
nur in der dritten Strophe entfällt das Passeggio auf servitü und virti, und es bleibt nur 
die Verswiederholung bestehen. 

Es sei noch auf einige interessante Abweichungen von dieser Form aufmerksam 
gemacht. Während die Wiederaufnahme des Anfangsmotives in der Regel in der 
gleichen Tonart erfolgt, bringt Vismarri in der „Orontea“ beim Einsetzen des zweiten 
Teiles das Anfangsmotiv statt in G-moll, in der Durparallele, also in Es-dur. 


Das ist eine Feinheit in der Konzeption, welche für diese Epoche ganz unge- 
wöhnlich ist und wieder das Talent dieses unbekannten Komponisten in schönstem 
L.ichte zeigt. 
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Es ist ferner nicht selten, daß in einem Strophenlied Taktwechsel vorübergehend 

eintritt; aber auch eine ausgesprochene Doppelteilung von Rhythmus und Tempo durch 

Taktwechsel ist, besonders in der älteren Zeit, nicht ungewöhnlich. Eine geradezu auf- 

fallende Vorliebe für den Taktwechsel innerhalb einer Strophe findet man bei Felice 


Sances; im „Aristomene“ (1670) weisen fast alle Arien diese Zweiteilung auf. Betrachtet 
man zZ. B. aus diesem Werke die Arie, 


L'un su l’altro chi m’ insegna 
In alzar di novo i monti 

Ond’ io veggia di chi regna 
Colä su temer le fronti 

E vi possa fin ne Cieli 

Mover guerra Ö Dei crudeli, 


so findet man metrisch an den Ottonari piani keinerlei Anhalt für die verschiedenartige 
Anlage der beiden Teile; auch inhaltlich läßt sich diese nur gezwungen konstruieren ; 
vielmehr liegt eine technische Vorliebe vor, die auf eine länger geübte Praxis derartiger 
Strophenbildungen mit Sicherheit schließen läßt. Durch Wiederholung der beiden letzten 
Zeilen wird die Entwicklungsmöglichkeit für den zweiten Teil gegeben. 


Ein eigenartiges Beispiel dieser Art findet sich bei Draghi in einem Spätwerke, 
der „Regina dei Volski“ (1690). Hier ist es dem Komponisten darum zu tun, einen 
zwiefachen Stimmungsausdruck in ein formales Gebilde zu fassen. Aus diesem Grunde 
greift Draghi zu einer Doppelarie, welche dementsprechend auch von einem zweiteiligen 
Ritornell € und ?/2 eingeleitet wird. Der erste Hauptteil beginnt: 


dann folgt ein entsprechender zweiter Abschnitt mit kleiner Coda; hierauf setzt der 
zweite Hauptteil ein, 
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der ebenfalls dreigliedrig ist. 


Es wäre auch noch das einfache instrumental begleitete Strophenlied größeren 
Umfanges hier zu erwähnen, welches weder dem variierten noch dem kunstreichen 
Strophenlied zuzureihen ist; ein einfaches Beispiel dieser Art, welches aber ebenso gut 
rein vokal hätte ausfallen können, ist bereits erwähnt worden. Eine klar gebaute Arıa 
dieses Typus entnehme ich dem Melodrama „Ascanio in Alba“ (1680) yon G. Bernabei. 


Versmaß Reimstellung 
Nume pietato Quinario piano a 
Tiranno Amor Quinario tronco b 
Le tue saette Quinario piano c 
Aspre dilette Quinario piano c 
De l’adorato Quinario piano A 
Vibra nel cor. Quinario tronco b 


Nach der Tradition der venetianischen oder der älteren Wiener Schule wäre 
wahrscheinlich diese Strophe von sechs Zeilen abgesungen und dann aus den ersten oder 
letzten zwei Zeilen ein Abschluß gebildet worden. Bernabei bildet aber aus den zwei 
ersten Zeilen den Teil A, der durch Satzwiederholungen ebenso lang wird wie die 
übrigen vier Zeilen, deren letzte wiederholt werden und den Teil B bilden; A bildet 
dann wieder den dritten Teil. Diese Gesangsteile werden nur vom Continuo begleitet, es 
gchen ihnen aber vollgesetzte Ritornelle und Zwischenspiele voran, deren Melodie den 
Gesang wörtlich vorwegnimmt; nur das einleitende Ritornell des dritten Teiles ist 
verkürzt. So ergibt sıch die Form, 


Rit Ges. Rit Ges. Rit G. Rit. 
A A B B A verkürzt A A 
seen, mn) mE TTEEEEE,, (AETEITEEREEETEET DT TE 2 

I II III 


welcher die beiden Gesangsteile A und B Inhalt geben. 


epio- -ta-to Ti- ran-uo A-mor Ti - ran-no A-mor 


se Here Fee - 
mor ran - fo A-mor Nu - mo pie - o-ta.to ti - ran-no A-mor ti - ran- vo A - mer. 


-n0 A- ti - 
B. E Ba 


ee 


t0_ vi- bra nel 


Entsprechend der konservativeren Tendenz der Wiener Schule hat sich das ein- 
tache Strophenlied als Hauptbestandteil der Oper und des Oratoriums hier länger als 
in Italien gehalten, wo die verschiedenen Arıenformen an seine Stelle traten. Auch in 


Bit 
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Wien tritt aber nach 1700 insoferne eine Änderung ein, als in der Regel Strophenlieder 
wie das nachfolgende aus „La sepultura di Cristo‘ von Badıa 


nur vom Basso Continuo begleitet werden, vollgesetzte Sololieder werden stets als 
richtige Arıe behandelt. 


Es ist schon darauf hingewiesen worden, daB der \Wiederholungsteil einer drei- 
teiligen Arıe A—B—A öfters als Duett gesetzt ıst. Die Vorstufe dazu sind die alter- 
nıerend gesungenen Stanzen. In „Le F’eglie ossequiose“ (1679) von Schmelzer singt die 
I’ortuna die beiden ersten Stanzen j 


hierauf folgt das Ritornell, dann singt die Virtü „Lieta parca“, worauf wieder ein Ritor- 
nell folgt und beide vereint „Viva eterno Leopoldo“ singen. In den „Lagrime“ (1684) 
ist diese Form noch erweitert, u. zw.: 


1. Stanza OÖ quanti tormenti 
Duett Celesti Giesu. 
Ritornell. 

2. Stanza O quante agonie 
Duett Celente Giesu. 
Ritornell. 


oder bei Pederzuoli ın „La sete di Christo“ (1683) ergibt sich in der Arıe „Anch’io ko 
de la croce“ die Form | | 

I. Strophe Il. 

A—B-Aı a 3 A—B—Aı a3, 
ebenso ım „L’Istro ossequioso” v. F. T. Richter (1694). 


* * * 


Zum Schlusse sei noch der Strophenlieder über ostinaten Bässen gedach:. 
Sıe nehmen nach der Periode Cavalli-Cesti in den Opern und ÖOratorien der Wiener 
Schule einen viel geringeren Raum ein, als man nach ihrem Vorkommen in der vene- 
tianischen Oper und den engen Beziehungen dieser Oper zu Wien meinen würde. Vor 
allem findet sich der eigentliche Lamento-Baß, über den ich in meiner Abhandlung über 
Cavalli eingehend gehandelt habe, nur ganz vereinzelt, während „quasi ostinato“-Bäsze 
viel häufiger sind. Die Hauptursache, daß der Lamento-Baß in der Wiener Oper fehlt, 
möchte ich in textlichen Gründen suchen. Die Wiener Oper fußte auf ganz andern 
Voraussetzungen als die venetianische; sie war nicht mehr Tragödie, sondern Pastoräle 
und Festspiel. Hier war also kein Raum mehr für derartige schwere, ernste Gesänge. 
Ein einziges Beispiel einer ausgesprochenen Lamento-Arie in später Zeit fand ich im 
„Istro ossequioso“ (1694) von F. T. Richter; sie mag wohl durch die Bekanntschaft mit 
den Opern Steffanis verursacht sein, die in jener Zeit in Wien häufig gegeben wurden 
und bekanntlich an ostinaten Bässen ungemein reich sind. Die Arie ist dreiteilig: 
ı\-—b—A. Der erste Teil umfaßt samt einleitendem Ritorrell ıs Takte. 


me - 
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Das Östinatomotiv ist vier Takte lang. Es wird dreimal vollständig gebracht ; 
dann tritt im 13. Takt eine Dehnung ein und es wird nur der erste Tetrachord c—g ge- 
nommen, dann g als Tonika eines neuen Einsatzes in G-moll umgedeutet, so daß der 
Mittelteil in G-moll beginnt, dann nach D-moll und F-moll übergeht. Er schließt in 
F-moll, welches als vierte Stufe von C-moll ausgelegt wird, so daß der dritte Teil wieder 
in C-moll steht. Durch diese Modulationen im Mittelteil ist die, bei derart ausgedehnten 
Kompositionen über einen ÖOstinato unvermeidliche Gleichförmigkeit vermieden, und 
cin inhaltlich reicher Gesang geschaffen. 


3. Das kunstvolle Strophenlied. 


Von einem kunstvollen Strophenliede kann man von dem Augen- 
biicke an reden, wo das Metrum des Textes durch Koloraturen und Dehnungen derart 
verschleiert wird, daß der Hörer nicht mehr das Metrum der Dichtung als das treibende 
Element empfindet, sondern den von diesem unabhängigen Rhythmus der Musik. Dieser 
Prozeß setzt in dem Augenblicke ein, wo die große naturalistische Welle der Oper im 
Abströmen ist, und allenthalben der Drang nach festeren Formen sich regt. In der 
venetianischen Oper besitzen wir als kompliziertere Formen des Strophenliedes die 
varııierten Formen. In der Wiener Oper setzt mit dem Aufkommen der bravourösen 
Koloratur die Bildung kunstvoller Strophenlieder ein und findet ihre Pflege hauptsäch- 
lich bei Draghi, der zu einer Zeit, wo sich die italienischen Komponisten schon vor- 
wiıegend der großen Arienform zuwenden, noch das zu einer virtuosen Technik gestei- 
gerte kunstvolle Strophenlied pflegt. Es kündigt sich schon in den Werken von Bertali 
an, ohne aber zur Entfaltung zu gelangen, beispielsweise in nachstehender Arie aus 
dem „Alcindo“ (1665). 


Derjenige Komponist, der aber von ihm den weitesten Gebrauch macht, ist, wie 
gesagt, Draghi. Dadurch, daß er einerseits die seiner Zeit vorangehenden Gebilde noch 
pflegt und weiter entwickelt, andererseits aber mitten im Werdeprozeß einer neuen Kunst 
steht, weıst sein Werk einen großen Reichtum an formalen Sonderheiten auf. So stellt er in 
„Il riposo nei disturbi“ (1689) eine zweistrophige Arie mitten ins Rezitativ, aus dem sie 
sich wie ein Arioso der älteren Periode entwickelt, gibt ihr aber die Anlage des kunst- 
vollen Strophenliedes. 
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Der stilistische Unterschied einem Arioso gegenüber tritt mit der ausgedehnten 
Koloratur auf torrente zutage; er steigert sich noch bei den folgenden Versen, die 
mit noch umfangreicheren Koloraturen versehen sind. Den Abschluß bildet ein Ritor- 
nell, dann setzt wieder ein Rezitativ ein und es beginnt die analog gebaute zweite Strophe. 


Die gewöhnliche Anlage dieser Strophenlieder ist die Form A—B-—A; nehmen 
wir etwa die Aria 


Quanto e dolce o mie bellezze 
Il penar nel vostro ardor 
Quanto care son |’ asprezze 
Che per voi sostien il cor. 


aus der Serenata (1669) von Draghi. Sie beginnt mit einem ersten Teil, der die 
beiden ersten Zeilen der Dichtung bringt; 


dann bringt der Mittelteil die beiden letzten Zeilen stark ausgesponnen und mit \Vort- 
‚wiederholungen durchsetzt; als Abschluß werden dann wieder die beiden ersten Zeilen 
gebracht. 

Der dritte Teil (A) kann auch mit einer kleinen Coda versehen sein, wie in der 
Arıe aus „Il riposo nei disturbi“ (1689): 


Se nigar non posso i Cieli Oottonario piano 
Flegetonte muoverö. Ottonario tronco 
E gli Spiriti erudeli 

Di Coeito in stirhero. 


Der erste Teil (A) . 


nz 


wird ohne Dehnungen gesungen; dann folgt wieder ein breit ausgesponnener Mittel- 
teil (B), an den sich der Schlußteil (A) mit einem kurzen codamäßigen Anhang anschließt. 

Gewöhnlich unterscheidet sich Teil B von A thematisch; er ist lockerer gebaut 
und ermöglicht dadurch kleine Zerteilungen und \Wiederholungen der Phrasen; in ein- 
zelnen Fällen sind aber alle Teile aus einem einzigen motivischen Kern heraus ent- 
wickelt und der Mittelteil hebt sich nur durch die Transponierung von den Eckteilen ab. 
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Der wesentliche Unterschied dieser entwickelten Strophenform von der Arien- 
form besteht darin, daß beim Strophenliede der Mittelteil der umfangreichste ist, wäh- 
rend bei der Arie sich der Mittelteil aus keimartigen Anfängen allmählich herausbildet. 
Mit der bei Draghi ausgebildeten Form sind aber alle Elemente entwickelt, die auch bei 
der Arie erforderlich sind, so daß stilistisch — nicht architektonisch — sich öfters kaum 
ein Unterschied zwischen Strophenlied und Arie feststellen läßt. Daher übernimmt, 
ohne zu irgendwelchen formalen Veränderungen zu führen, allmählich die ausreifende 
Da Capo-Arie die Stelle des Strophenliedes, welches nach 1700 in Wien nur mehr von 
sekundärer Bedeutung ist. 

Ein als Aria concıtata bezeichnetes Strophenlied „/ra destati“ findet sich am 
Schlusse der 6. Szene des III. Aktes von „Il fuoco eterno“ (1674). Der Text der beiden 
Strophen, deren erste allein in der Partitur steht, lautet: 


1. Ira destati a Quadrosillabo sdraceiolo 
Spingi Amore b 5 piano 
Fuor dal core b ” piano 
Dov’ entro. c £ tronco 
Ira destati A = sdrucciolo 
Ahi, chenon pub. « Quinario tronco 


Chiedi fulmini 
Per ferire 

Chi & schernire 
S’avvezzüö 

Ira destatı 

Ahi, che non puö,. 


Dieser Text ıst folgendermaßen komponiert: 


[24 


Die leidenschaftliche Bewegung ist in die große Koloratur auf entro und destatı 
geleert. Während die Quadrosillabi in erregtem Allegro komponiert sind, ist der ab- 
schließende Quinar als Adagio aufgefaßt, so daß sich häufiger Tempowechsel eratbt, der 

naturlich auch bei der Wiederkehr von ‚Ira destati“ anzunehmen ist. 

Ich gebe zum Schlusse noch den ersten Teil eines Strophenliedes aus „Li Strata- 
gemi di Biante (1682) von Draghi, Akt III, Szene 4. Es ist dies ein zweistrophiges 
l.ıed, dessen zweiter Teil etwas verkürzt ist. 
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Um aber cinen Begriff davon zu geben, wie formzersetzend die Koloraturen 
wirkten, ist es erforderlich, eine, von derartigen Passagen durchzogene Strophe herzu- 
setzen und die Veränderung der Proportionen ıns Auge zu fassen, die durch die Orna- 
mentierung einzelner Worte erfolgt. Tine einfache Strophe, wie die nachstehende Arie 
der Eufrosine aus „Il Pelegrinaggio“ 

SI prcparino 

Bronzi e Marmi 

E di Nomi 

Si felici 

Vi s’ intaglino Elogi e carmi. 
ist durch Wort-, Satzwiederholungen und Koloratur zu einer Form A—B-—Aı ausge- 
‚baut, deren Schwergewicht auf den Zeilenschlüssen marmi und carmı liegt. A hat fol- 
zende Struktur, die zeigt, wie einfach im Grunde die metrisch-rhythmischen und archi- 
tektonischen Verhältnisse liegen und wie sie nur durch Wiederholung und Koloratur 
verschoben sind. 


1 ER En 

EEE A  ————n 

5 mern Vase Sessel — — 
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® 
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Diese Art des kunstvollen Strophenlicdes stellt den Schluß einer Entwicklung vom 
einfachen Strophenliede bis zu den verkünsteltesten Bildungen, die kaum mehr etwas 
vom Liedcharakter an sich haben, dar; als Form stand es der \Veiterentwicklung der Oper 
hındernd im Wege, denn es erfüllte weder textlich noch musikalisch die Forderungen der 
neu anbrechenden Zeit, die nach enger Verschmelzung der instrumentalen Partien des 
Sololiedes mit den vokalen drängte. Es kommen neue Inhalte, neue metrische Fassun- 
gen auf, mit denen sıch die Komponisten dann in der dem kunstvollen Strophenliede 
verwandten, aber ungleich schmiegsameren Arıenform auseinandersetzen. 


ll. Die Arien. 


1. Dieeinteilige ÄAric. 


Die Ansätze zur Arie reichen in die Frühzeit der Oper zurück ; die Keimformen der 
Arie wurzeln ım Arioso, das manchmal zu festeren Gebilden übergeht. \Während aber die 
Strophenlieder vornehmlich ın den kürzeren Versmaßen, Quinaren, Senaren und Otto- 
naren abgefaßt sind, weisen die arıosen Gebilden älterer Zeit noch vorwiegend Ende- 
casillabi auf. Vergleichen wir z. B. die Arie „O morte gradita“ des S. Alessio aus dem 
gleichnamigen Dramma musicale von l.andı (1634) !), bei welcher der Rhythmus der 
Musik das Metrum des Textes noch hebt und steigert, mit dem kleinen dreiteiligen 
Arioso „Ond’io possa‘“ aus der „Diana schernita“ (1629) von Giacinto Cornachioli?), 


1) Veröffentlicht bei H. Goldschmidt, Die römische Oper, S. 230, 
23) Duselbst, S. 185. & i 
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bei welchem das Metrum des Textes durch die rhythmische Zerdehnung in der Musik 
völlig zugedeckt wird, so ist der stilistische Unterschied beider Arten des Sologesanges 
damit gekennzeichnet. Die Arie entwickelt sich im Laufe der Zeit aus dem Formlosen; 
Cas Strophenlied beginnt als völlig geschlossene Form und unterliegt einem allmählichen 
Zersetzungsprozeß. | 

Deshalb sind die Anfänge der Arie nicht einfach festzustellen, die Grenzen zwi- 
schen Arioso und Arie, zwischen Ansätzen zu einer kleinen Liedfiorm und lockeren 
Melismen sind durchaus verschwimmend. 

Nehmen wir z. B. den Beginn der ı2. Szene des I. Aktes aus der „Incoro- 
sasione di Poppea“ vun Monteverdi (Goldschmidt, Studien, II, S. 122). 


Otton, torna in te stesso Settenario piano 

Il piu imperfetto sesso. 5 

Non ha per sua natura ä 

Altro di humano in se, che la figura.  Endecasillabo piano 
Costei pensa al comanılo, e se ci arriva . 

La mia vita e perduta, elle temendo e 

Che risappia Nerone Settenario piano 

I miei passati amori, = 

Ordira insidie all innozenza mia. Endecasillabo piano 


Monteverdi hat nun diese Stelle durch geniale Refraine, die er dazu dichtete, ge- 
schlossen gestaltet. Er hat die erste Zeile als Arioso aufgefaßt, und Zeile zweı bis vier 
als Rezitativ. Nach dieser vierten Zeile bringt er wieder die arıose Anfangszeile, textlich 
verändert: „mio cor, mio cor, torna, torna in te stesso“. Hierauf Zeile 5 und den Set- 
tenar „La mia vita e perduta“ aus dem Endecasillabo der sechsten Zeile, hierauf wieder 
den Refrain „Otton, torna, torna in te stesso. Die letzten fünf Silben des Endecasillabo 
der sechsten Zeile werden mit dem folgenden Settenar zu einem metrisch unregelmäßigen 
Endecasillabo zusammengezogen, denn musikalisch werden, wie bereits erwähnt, die 
Verschleifungen in den seltensten Fällen beachtet. So ergibt sich nachstehende Form: 


II EN | 
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Diese refrainartigen Wiederholungen gehen nun über das \Vesen des Arioso 
hinaus. Sie nähern sich Arienbildungen, wie man sie in der späteren Oper der Vene- 
tianer und der unter venetianischem Einflusse stehenden Komponisten beobachten kann. 
Mchr noch als die Werke von Cavalli sind die Opern von M. A. Cesti reich an kleinen 
einteiligen Arien. Ein gutes Beispiel für das unmittelbare Übergehen des Rezitativs in 
die Geschlossenheit einer Arie kleinster Form gibt nachstehende Stelle aus dem „Giasone“ 
(1650) von Cavallı. 
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Von den \WViener Opernkomponisten haben besonders Bertali und Sances diese 
Form aufgenommen; sie wird von den 70er Jahren des Seicento an immer seltener; 
doch finden sich auch noch bei Draghi zahlreiche einteilige Arıen, z. B. im I. Akte: 
des „Perseo‘“ (1669), wo nachstehende Arie in das Rezitativ einverwoben ist: 


Die zweiteilige Arie. 


Die einfachste Form der zweiteiligen Arie stellt das Schema A—Aı dar; A wird 
entweder wörtlich oder, und dies ist der häufigste Fall, auf einer anderen Stufe wieder- 
holt. Es ıst wieder Cavallı, der mit zwei Stellen aus der Oper „La Dor:i“t) (1664) den 
Beleg für diese Form geben soll. 


Die nächste Steigerung dieser Form ergibt das Schema: A—B, wie wir es etwa 
ın „L’esclamar a gran voce‘“ (1689) von Draghi vorfinden. 


[:Laciate mi piangere:] Senario sdrucciolo 
Che posro io far menv © piano 
[:In tanto dolor:] n tionco 


Die Zweiteiligkeit wird durch Wiederholung des ersten und dritten Verses er- 
reicht. 


I) Eitner, Publikation etc., S. 152 und 154. 
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Draghi hat schon frühzeitig diese Form gemeistert und für seine Zwecke aus- 
gebaut. Ähnlich wie in dem kunstvollen Strophenliede bringt er auch hier reichlich 
Koloraturen an. Nehmen wir folgende Arie aus der „Mascherata“ (1666), 


O Donne mie belle 
Il tempo si perde 
S’a l’huom I!l’etä verde 


Senarl pianl. 
Ci mostran rubelle. | 


Poco vi gioveranno 

Le vostr' alme sembianze Settenari piani. 

Or or che tempo h’ avete 

In fin occhiate pur l’altrui speranze. Endecasillabo piano, 


Wir haben hier zwei deutlich getrennte Teile; die ersten vier Verse stellen die 
eigentliche „Aria“ dar und sind fast liedhaft komponiert; der zweite Teil „Poco vi giove- 
ranno“ ıst ein Arioso, dem VersmaßB der Settenaren entsprechend, und gehört, wie aus 
der Modulation erkennbar ist, formal nicht mehr zu den ersten vier Versen, obwohl sie 
inhaltlich zusammenhängen. 


Jeder Vers der Arie kadenziert durch Koloratur und Verbreiterung, wodurch eine 
gewisse Schwerfälligkeit ın den formalen Aufbau kommt. 


Dieser Aufbau steigert sich bei Draghi immer mehr; aus dem überaus reichen 
Mäterial sei eine Arie aus „Gl Strutugemi di Biante“ (1682) herausgegriffen, ın welcher 
die Koloratur noch stärker vorwaltet, aber viel differenzierter angewandt wird. 
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die sich in den bescheidensten Grenzen hält. Auch spätere Komponisten, ja selbst Badıa, 
der bereits mitten in der Zeit der Blüte der Da Capo-Arie lebte, nehmen gelegentlich 
einfachere Formen auf. Badia z. B. greift noch im „Pentimento di Davide“ (1708) in 
einer kleinen Arie „Pentiti lagrime“ auf das einfachste Schema der Zweitciligkeit A—Aı 
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zurück, wobei Aı sich von A nur durch den veränderten Modulationsgang unterscheidet ; 
A moduliert zur Dominante, Aı schließt in der Tonika. 


Die dreiteilige Arie. 


Die Ents:ehung der dreiteiligen Arie ist vorläufig nach in Dunkel gehüllt; jeden- 
falls hält wohl kaum jemand an der Fiktion fest, sie sei von Alessandro Scarlatti er- 
funden worden, wie man früher annahm. Selbst bei denı konservativen Draghi findet sich 
bereits 1672 in der Oper „Sulpizia” eine Arie mit instrumentalen Zwischenspielen, deren 
erster Teil: 


breit angelegt ist, von einem kürzeren zweiten, B, abgelöst wird, worauf wieder A in 
verkürzter Form folgt. Im Strophenlied ist in der Regel der Mittelteil der ausgedehn- 
tere, hier der erste, und dadurch besteht eine Berechtigung, von einer „Arie“ und nicht 
einer Strophenforn zu sprechen. 


Im Strophenlied sind — wie man dies aus den mitgeteilten Beispielen ersehen 
konnte, die Wiederholungen refrainartig, und die Koloraturen stehen an den Halb- und 
Ganzschlüssen der Strophen. Die Zeilen ı, 3, 5 werden in der Regel nicht oder weniger 
häufig repetiert, als die Zeilen 2, 4, 6; die Schlußzeile vor allem wird meist zwei- bis 
dreimal ungekürzt gebracht z. D. 

Se Y’ardito 
Nudo arciero 
[: Non sit frena :] 


[: Tutt’ il Mondo prigionero 
Ei far& di sua catena. :] Funco eterno. Akt. I. Sc. 20. 


In der Arıe hingegen wird die erste Zeile meist als Thema aufgestellt, und der 
Eindringlichkeit halber sogleich wiederholt; häufig wird sie auch der Arie vorangestellt 
— Riemann nennt dies Devise — von einem instrumentalen Zwischenspiel unterbrochen, 
und dann erst wieder aufgenommen. Fin bereits voll entwickelter Typ der Da Capo-Arie 
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findet sich ın der 14. Szene des II. Aktes von Draghis „Chilonido“ (1677). Das 
Ritornell bringt ın den Violinen das Thema der Arie, welches von der Singstimme 
übernommen wird, hierauf folgen zwei "Takte Zwischenspiel, ın welchem der Baß die 
letzten Takte der V'iolinen wiederholt ; hierauf wird der erste Gedanke des Textes „Forrer 
pur fingere [: di non amar :]“ mit dreimaliger \Wiederholung der Schlußworte ge- 
bracht. Das folgende instrumentale Zwischenspiel repetiert ebenfalls die Kadenztakte 
der Violinen, worauf „di non amar“ zum viertenmale als endgültiger Abschluß er- 
scheint. -Das Einleitungsritornell, erweitert um einen Nachsatz, der dem ersten Text- 
gedanken entspricht, bildet den Abschluß des ersten Teiles. Der Mittelteil bringt den 
zweiten Gedanken „Alfa sempre pitt mi sento adstrıngere“ [:a sospirar:], dessen Schluß- 
worte dreimal wiederholt werden. Hlierauf instrumentales Zwischenspiel und neuerliche 
Wiederholung des zweiten Gedankens mit Koloratur aus sospirar. Damit ist der zweite 
Teil beendet und das Da Capo des ersten beginnt. Die Form dieser Arie hat also fol- 
gendes Schema: 


Ritornell (resang Zwischenspiel Gesang Zwischenspiel Gesang Ritornell 
I. A A A, A A, 
ab a b h a, [:b::) h, b, ab a, b, 
Gesang Zwischenspiel  (iesang 
1. B B, l. Da Capo 
e [:d] d cG [:dı:) 


Für die spätere l’eriode ın Draghis Schaffen kann nachstehendes Beispiel als 


typisch angeschen werden. 


Den Beginn macht ein kurzes ınstrumentales Ritornell, dann komnit entweder 
wie hier die erste Verszeile als Devise, worauf sich das Ritornell wiederholt oder es be- 
ginnt gleich die vokale Anlage des ersten Teiles. Der Mittelteil ist mit Koloraturen 
stärker bedacht, als der erste, auch loser gefügt. Hierauf folgt als Da Capo die Wieder- 
holung des ersten Teiles. Übrigens findet sich dieser Typus auch anderwärts. Als Ver- 
treter dieser Arienart sei z. B. bei G. A. Bernabei die Arıe Bella lIuce im „Trionfo 
d’ Imeneo“, Akt I, Szene 2, genannt. 

Durch die lange Tätigkeit Draghis hat sich in Wien die Entfaltung der Arie 
ebenso verzögert, wie die der Ouvertüren. Erst nach 1700 schafft die Tätigkeit der nun- 
ınchr ans Ruder kommenden Musiker, vor allem der beiden Bononcini hier Wandel. 
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In diesen Jahren beginnt sich auch in Wien, vor allem im Sepolcro und Ora- 
torıum ein gediegener kontrapunktischer Stil heranzubilden. Die Stimmen setzen fugiert 
ein und entwickeln sich auch in den Zwischenspielen ın polyphoner Führung; der Satz 
ist streng, ohne trocken zu sein. 

Von dem Sepolcro und Oratorium greift diese Setzart auf die Trattenimenti per 
musica, auf die Festopern und Serenaten und endlich auch auf das Dramma per musica 
über. Conti, Caldara und Fux handhaben diese polvphone Arienform mit virtuoser 
Leichtigkeit. Dennoch muß sie, die Berichte über die Aufführung der Krönungsoper 
„Costanza e Fortezza“ ın Prag bezeugen dies, schon um 1723 altmodisch gewirkt haben, 
da eben die ganze Welt ım Banne der leichten, graziösen Schreibart der Neapolitaner 
stand. 
Mit den im vorstehenden angeführten Typen des Sololiedes und der Soloarie sind 
nur die Hauptformen berührt worden; erst eine eingehendere Behandlung dürfte eine 
Fülle kleiner formaler Varianten aufweisen und die Beziehungen der verschiedenen 
Formkreuzungen mit den italienischen Schulen klarlegen. Dazu wird es aber einer Reihe 
von Detailarbeiten bedürfen, die nicht nur bei uns, sondern vor allem in Italien geleistet 
werden müssen. 


Die mehrstimmigen Gesangsiormen. 
Das Duett. 


\ 

Das unübertroffene Muster eines formal geschlossenen und dabei dramatisch aufs 
Lebendigste gestalteten Duettes besitzt die venetianische Oper im Schlußduett von Monte- 
verdis ‚„Incoronazione di Poppea“. Es ist für die Folgezeit richtunggebend gewesen, 
wenn auch die Übereinstimmung von ausgeglichener Form und bewegtem Inhalt kaum 
mehr erreicht wurde. Der stilistischen Vollendung dieses Stückes merkt man es an, daß 
es eine größere Zahl von Vorgängern gehabt haben muß. Dies bestätigt auch die Durch- 
sicht der Opern Cavallıs; vor allem der in Wien aufgeführte „Egisto" (1642) ist reich 
an wirkungsvollen Duetten. 

Besonders interessant ist das Duett zwischen Climene und Egisto (Ms. fol. ıob), 
Vendetta Amor. 


Auch die Werke M. A. Cestis sind reich an Duetten, die zum Teil imitatorisch 
behandelt sind. Besonders wäre hier „Nettuno e Flora festeggianti“ (1666) anzuführen. 
In dem Duett der 2. Szene „Bella Diva“ beginnt der erste Sopran mit der Melodie; 
«der zweite antwortet echoartig; dann vereinen sich beide Stimmen im C-Takt. Der 
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hierauf folgende Teil (%) „Dinne pur“ gemahnt deutlich an das Vorbild Monteverdis im 
Schlußduett der „Incoronazione”, u. zw. sowohl melodisch wie rhythmisch. Nun folgt 
wieder ein Mittelteil im e-Takt, worauf mit dem %-Takt abgeschlossen wird. Diese 
Form des ausgesprochenen Duetts ist von dem Gesang „a 2“ zu unterscheiden, wie er 
bei Cavallı häufig in der Aı vorkommt, daß ein Sänger eine Strophe singt, worauf ein 
zweiter mit der nächsten antwortet, wie etwa in der ı0. Szene des II. Aktes des 
„Giasone‘“1). Ein derartiges Duett findet sich beispielsweise auch in der 2. Szene des 
II. Aktes der „Disgrasie d’ Amore“ (1667) von Cesti. Dagegen steht wieder in 
der 3. Szene ein kunstvoll gearbeitetes Duett „Di simili sensi“, welches ebenfalls mit 
Wechselgesängen anhebt, bei der Stelle „nel fuggirti“ aber in eine schöne polyphone 
Führung der beiden Gesangstimmen und des Basso übergeht. Im ‚„Pomo d’oro“ von 
Cesti verweise ich auf das Duett zwischen Proserpina und Pluto „Che piangi amata 
sposa?" in der 2. Szene des I. Aktes (Denkm. d. Tonk. i. Ö., S. 54) und „Per noi sol 
sereno“ in der gleichen Szene (S. 62), zwischen Ganymed und Jupiter „Al fin che son io?“, 
I. Akt, 4. Szene (S. 70), zwischen Ennone und Paris „O mia vita“, I. Akt, 7. Szene (S. 86), 
welches von Rezitativen unterbrochen wird und in ein zweites „Mio caro diletto“ über- 
geht (S. 89), um nach der Erscheinung Merkurs in der 8. Szene seine Fortsetzung 
zu finden „Ne vivo sicura“ (S. 95). Auch im II. Akt steht in der 4. Szene ein Duett 
zwischen Ennone und Paris statt „Solo d’ Ennone son io“ (S. 161), ebenso zwischen 
Alceste und Cecrops „Cari affetti“ in der ı2. Szene des II. Aktes (S. 206), zwischen 
Adrast und einem Soldaten in der Schlußszene dieses Aktes „Un huomo si urdito“ 
(S. 224), zwischen Adrast und Alceste in der 4. Szene des IV. Aktes „All assalto“ 
(S. 321). Es sind hier fast alle Möglichkeiten duettmäßiger Führung der Stimmen ver- 
eint, vom einfachsten Nacheinander an bis zum kompliziertesten Nebeneinander. Die 
Wiener Komponisten der Frühzeit der Oper haben mit der duettmäßigen Führung der 
Stimmen keine so reiche Abwechslung zu erzielen gewußt, wie die Venetianer; der 
Grund mag wohl zum großen Teil in der Farblosigkeit der Texte zu suchen sein, die 
einer dramatischen Komposition widerstanden. Erst Draghi sehen wir wieder im Voll- 
besitz der Mittel, mit dem Duett und anderen mehrstimmigen Formen zur Wirkung zu 
gelangen. Allerdings fehlt auch bei ihm den Duetten die wahre dramatische Belebung, 
wie wir sie noch bei Cesti im „Pomo d’ oro“ finden, trotzdem wir es auch hier mit einer 
Festoper zu tun haben. 


Die Behandlung der Stimmen ist jedenfalls bezüglich der kontrapunktischen Füh- 
rung wesentlich einfacher als bei den Venetianern. Betrachten wir etwa nachstehendes 
Duett aus dem „Perseo“ (1669) von Draghi: 
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1) „Studien‘, I., 8. 72. 
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Sopranstimmen in der gleichen J.age; dies bestimmt die Führung der Stimmen. 
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Im allgemeinen kann man aber sagen, daß die Kunst des Duettgesanges, gerade 
ın der Epoche Draghi, nicht in hoher Vollendung steht; sie hat ihre erste Glanzzeit 
zwischen 1640 und 1670 und hierauf wieder nach 1700; u. zw. beginnt das Duett ın 
den kleinen dramatischen Formen in der Epoche Fux bis zu Gluck in Wien eine ganz 
bedeutende Rolle zu spielen. In dieser Epoche nımmt es die Form der Da Capo-Arie 
an und ist im Grunde nichts anderes als eine breiter angelegte, konzertante Arie für 
zwei Solostimmen. Die Vorbereitung dieser "Art des Duettes, welche sich von der des 
17. Jahrhunderts prinzipiell unterscheidet, läßt sich bereits bei M. A. Zianı nachweisen. 
Im Duett „Cari lumi“ ın der Oper „Caio Popilio“ (1704) haben wir die durchkomponierte 
dreiteilige Arienform. 


Largo ed alletuoso. 
Viola da Gamba. 


Das Ritornell wird wie bei Solo-Arien größeren Stils von einem konzertanten 
Instrument, in diesem Falle der Viola da Gamba, vorgetragen; hierauf setzen die beiden 
Singstimmen mit der Devise ein, worauf wieder die Viola in ihrem Solo fortfährt, um 
dann zur eigentlichen Arıe überzuleiten. 


Das Terzett und Quartett. 

Die Verwendung von drei Solostimmen ist verhältnismäßig seltener, als die zweier, 
oder eines ganzen Chores; denn sie erfordert eine bedeutend größere Anlage als das 
Duett, bietet den Sängern auch mehr Schwierigkeiten, ohne die Fülle des Chores zu er- 
reichen. Aber auch diese Form wurde von den Venetianern, besonders von Cesti, ge- 
pflegt; es sei nur an das Terzett der drei Göttinen Venus, Minerva und Juno im I. Akte 
des „Pomo d’ oro“ (S. 73) erinnert. 
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der non 
Auch in „Nettuno et Flora festeggiante‘“ finden sich mehrstimmige, kunstvolle Ge- 


sänge, wie z. B. das Duett „Ma del alta Margherita“, welchem sich das Terzett „Vaghi 


fior:“ anschließt. 
Bertali bringt in 
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eiten Hälfte des 17. Jahrhunderts Terzette 


sich in der zw 


Bei dem Worte „piangete“ sind die schneidenden Dissonanzen der Einsätze und 
nicht allzuhäufig in Opern, dafür äußerst zahlreich in Sepolcren und Oratorien vor, wo 


die chromatischen Wendungen durch den Text bedingt. 


Im allgemeinen finden 
sie die Stelle des Chores, der bei den internen Aufführungen am Gründonnerstag und 


Karfreitag am heiligen Grabe nicht zur Verwendung kam, einnahmen. 
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Draghi macht einerseits von der Iyrischen Art des Terzettgesanges wie Bertali 
Gebrauch, anderseits auch von einer polyphoneren, welche dem Charakter der Duette 
entspricht. Auch bei ihm sind die Terzette meist sehr knapp und prägnant gefaßt, wie 
etwa der Gesang der drei Stimmen im Sepolcro „Il segno dell’ humana salute“ zu zeigen 


der kurzen 


Terzette aus einem Oratorium von Pederzuoli „La sete di Christo“ (1683) angeführt, 
nach dessen Schema in diesem und den anderen Werken eine große Zahl mehrstim- 


miger Vokalstücke gebildet sind. 
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Gewöhnlich sind es Maria, Maria Magdalena, Johannes der Täufer oder Nico- 
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demus, deren Stimmen sich zu klagendem Gesange vereinen 
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Nicht anders ist die Setzart, wenn, wie in diesem Werke mit Nicodemus, noch 
eine vierte Stimme hinzutritt. Sie ändert sich erst um 1700, wo sich ein sichtliches Nach- 


lassen der Beherrschung polyphoner Vokalsätze bemerkbar macht, wie etwa in dem 


Sepolcro von C. A. Badia „La sepoltura di Christo“ ( 1706), dessen erste Takte hier 


folgen mögen. 
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Aber auch in weltlichen \Verken macht Badia von mehrstimmigen Sätzen, meist 
Terzetten, reichlichen Gebrauch. In „La Gara de i Beni“ (1702) z. B. sind es Natura, 
'Virtü und Fortuna, die sich zu dreistimmigen kurzen, polyphon gehaltenen Vokalstücken 
zusammenschließen und gegenüber den Terzetten der früheren Zeit eine graziöse, an- 
mutige Faktur aufweisen. 


An anderer Stelle, in „La concordia della Virtü“ (1702) hat Badia das Terzett 
„In regno si degno“ bereits als Finale verwendet. Der erste Sopran trägt den Vorder- 
satz der Melodie vor, die beiden anderen Stimmen, der zweite und dritte Sopran, ant- 
worten in Terzen. Dieses Terzett ist als Vorläufer der in der Epoche Fux-Caldara aus- 
gebildeten Duett- und Terzett-Finale von Wichtigkeit. | 


Der Chor. 


Die höfisehe Oper unterscheidet sich von der demokratischen venetianischen durch 
die obligate Verwendung des Chores. Man weiß, daß den venetianischen Bühnen die 
Mittel zur Pflege und Erhaltung eines geschulten Chores mangelten, und daß aus diesen: 
Grunde die Komponisten ihre Opern demgemäß als Soloopern anlegten, bei denen der 
Chor nur mit gelegentlichen Rufen oder in einfachster Führung beteiligt war. Cavalli 
hat nur in den für das Ausland geschriebenen Werken, dem „Ercole“ vor allem, dem 
Chore eine größere Rolle zugedacht. 


Cesti hingegen macht in seinen \iener Opern und Festspielen vom Chore weitest- 
gchenden Gebrauch. Und zwar nicht nur-von dem Massenchore, sondern vor allem von 
dem Ensemblesingen von sechs bis acht Stimmen, wie wir es gleich zu Beginn des ‚„Pomo 
d’ oro“ finden, wo ein achtstimmiger Doppelchor den Prolog einleitet. Betrachtet man 
dann in „Le Disgrazie d’ Amore‘‘ (1667) den Chor der Tritonen ,„O Bellessa crudel“ mit 
seinem kunstvollen, abwechslungsreichen Aufbau, den außerordentlichen Ansprüchen, 
welche an die Geübtheit der Sänger gestellt werden, so muß man der Chortechnik am 
Wiener Hofe volle Anerkennung zollen. Diese Technik nimmt aber in der Folgezeit be- 
deutend ab. In den meisten dramatischen Werken der zweiten Hälfte des 17. Jahrhun- 
derts ist der Chorsatz weniger polyphon, als einfach harmonisch, den Bedürfnissen der 
Szene entsprechend. 
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Wieder ist es die Ungenauigkeit der Notierung, die uns vielfach den Einblick in 
den Chorsatz bei Draghi verschließt. Er pflegt von den Chören oft nur die Oberstimme. 
und den Baß aufzuzeichnen und überträgt die weitere Ausführung nicht in die Partitur, 
sondern nur in die Chorstimmen. Tbenso macht er es, wenn er mit fünf bis sechs. 
Solostimmen zu tun hat, wie man der Oper „Gl’ Argonauti“ (1682) entnehmen kann, 
wo sich in der Partitur folgende Abkürzung findet: 


Telemone 


Auch in anderen Werken, ich erwähne nur noch das Sepolcro „Il Terremoto 
(1687) ist der Chor auf diese Weise skizziert, ohne ausgeführt zu sein. Nun ist dieser 
Umstand zu bedauern, denn was man in kirchlichen Werken an Chorsätzen von Draghi 
kennt, hat ein derartig hohes Niveau, daß man gerne auch von den Ensemblesätzen in 
den Opern und Oratorien mehr besitzen würde. Allerdings sind aus einzelnen Werken 
Chorsätze ın voller Ausführung erhalten, an denen ınan die Vielgestaltigkeit der Faktur 
beobachten kann. Wie wirkungsvoll ist z. B. der achtstimmige Doppelchor in „Psiche 
cercundo „Imorce” (1685) mit dem echoartigen Wechsel der Chöre zu Bezinn, den soli- 
stischen Stimmführungen im Mittelteile und der Vereinigung beider Chöre im Schluß- 
teil durchgeführt. In „La vita nella Morte“ (1685) wiederum ist ein meisterhafter fünf- 
stimmiger Chor mit Instrumentalbegleitung in den Ritornellen, u. zw. 3 Violen, 2 Viole 
da Gamba und Orgel. 

Im „Specchio historico“ (1688) ist ein sechsstimmiger Schlußchor durch Solisten 
ausgeführt — Historia, Hebe (Sopran), Volupia (Alt), Anubi, Fidio (Tenor), Uranio 
(Baß) mit Instrumentalbegleitung. In „I Pianeti benigni“ (1689) ein Coro ä 10, d. h. 
2 Chöre zu 4 Stimmen, mit 2 obligaten Violinen. 

Von dem achtstimmigen Doppelchor zum Schlusse von „Il ERiposo nelli disturbi“ 
(1689) ıst bereits früher anläßlich der Instrumentation die Rede gewesen; Neuhaus hat 
ihn eingehend behandelt. Ein kurzer, aber packend dramatischer Chor von 9 Solo- 
stimmen, von denen zuerst 3 mit Flöten, dann 3 mit Laute und Chitara, dann wieder 3 
mit Begleitung aller Instrumente und zum Schlusse alle 9 Stimmen mit voller Beglcı- 
tung einsetzen, findet sich ın „Il Teatro delle Passioni Humani“ (1600). 

Fin von den angeführten Arten gänzlich verschiedener Typus, ein tanzliedartiger 
fünfstimmiger Chor „Sia pur lieto ogni Core“ steht in „Al Pelegrinaggio delle Grasie“ 
(1691), doch auch hier versteht es Draghi, durch imitatorische Einsätze im Mittelteil 
Abwechslung hervorzurufen. Endlich sei noch der Schlußehor aus „IA lbro con sette 
sigillf” (1694) vermerkt, der von sechs Soli gesungen wird. 

Neben Draghi als Chorkomponisten wären Schmelzer und F. T. Richter zu, 
nennen, die ebenfalls bedeutende Leistungen hervorgebracht haben. Man sche sich nur 
daraufhin den Anfang des Chores „S’ella veglia non s’annoi“ aus dem „Istro osse- 
quioso” (1694) von Richter an. Er ist fünfstimmig mit fugierten Einsätzen der einzelnen 
Stimmen, die auch im weiteren Verlaufe ihre polyphone Führung beibehalten. Der. 
Basso Continuo wird nur in den ersten Takten selbständig behandelt, dann vereinigt er 
sich mit dem Chorbasse. 
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Diese genaue Art des Chorsatzes wird dann in der Oper und im Oratorium nach 
1700, dort, wo nicht nach französischer Art Tanzchöre verwendet werden, ausgebildet 


und führt, besonders im Oratorium zu einer Höhe der Chortechnik, wie man sie in den 


Ziani gepflegt, in dessen Oratorium „Il sagrificio d’ Abramo“ 1707 sich der Chor be- 


gewaltigen Chören eines Händel bewundern kann. Dieser Chorstil wird schon bei M. A. 
findet, dessen Anfang hier folgt: 


IN 1: i 
a 

1 

Il s 

“ss 

"al 

I; || 

\ 

N er 7 |] 


.“ 


dr 


Dr. Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660-1708. 137 


Im allgemeinen läßt sich betreffs des Chorsatzes in den Opern und Öratorien im 
Vergleich zu den anderen Gesangsformen, welche sich in aufsteigender L.inie entwickeln, 
sagen, daß — von wenigen Ausnahmen abgesehen — eine ziemliche Einförmigkeit vor- 
waltet. Denn der Chor in der dramatischen Musik stellt den Niedergang einer früher 


hochentwickelten Kunstübung dar; es ist die der Szene angepaßte Form eines mehr 


epischen Ausdrucksmittels. Nur vereinzelt kommen Chöre vor, die aus dem Geist der 
Szene erfunden sind und durch eigenartige Zusammenstellung der Stimmen auffallen; 
es sind dies vor allem die Chöre der Dämonen, Zyklopen und der Tritonen, die sehr 
beliebt sind. Im „Fuoco eterno“ steht ein Chorsatz für 4 Bässe; Vulkan und drei 
Zyklopen hämmern einen Pfeil mit den Worten „Come battuto ferro infiammato“. Er 
beginnt rein akkordlich, geht aber nach den angeführten Worten in eine leicht imitato- 
rische Schreibart über: 
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Ein für die gleiene Besetzung geschriebener Chor der Dämonen findet sich in dem 
Oratorium ‚„S. Elena“ (1683) von Pederzuoli; er ist nur lange nicht so polyphon wie der 
erstere, wie überhaupt Pederzuoli wesentlich einfacher schreibt als Draghi. 


E11 
* 


Fassen wir nun kurz die im Verlaufe der Untersuchungen über die instrumen- 
talen und vokalen Formen in Oper und Oratorium gemachten Beobachtungen zusammen, 
so kommen wir zu folgenden Ergebnissen. Die Zeit zwischen 1660 und 1708 stellt in der 
Geschichte der dramatischen Musik in Wien formal die bedeutsamste Periode dar; sie 
bedeutet das Aufgeben derjenigen Prinzipien, um derentwillen das Dramma per inusica 
ins Leben gerufen worden war, und die Anpassung der dramatischen Musik an die Be- 
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dürfnisse des Staates und der Kirche, demgemäß einen Umwandlungsprozeb, der vor 
allem soziologisch erfaßt werden muß. Die dramatische Musik, die ın Italien in erster 
Linie für das Bürgertum geschrieben wurde, ıst ın Wien und den anderen großen 
Städten Süddeutschlands eine höfische Kunst. Aus diesem Grunde ist sie konservativer 
in der Haltung, breiter und massiger ın der Faktur als die Oper in Italien; daher be- 
obachten wir hier ein längeres Festhalten an den älteren und ein um Jahrzehnte ver- 
zögertes Aufgreifen der neuen Formen, trotzdem infolge des regen Verkehres mit Italien 
auch rein italienische Werke nach Wien kamen und hier aufgeführt wurden, so daß man 
genaue Kenntnis von dem hatte, was ın Italien modern war. 


Um 1700 beginnt erst der neapolitanische Stil sich ın Wien einzubürgern — aber 
auf dem Umwege über Venedig. So entsteht eine ganz eigenartige Mischung, die für 
die Entwicklung der dramatischen Musik ın Wien äußerst günstig war; die Zeit von 
1700 bis 1708 stellt diesen eigentlichen Umwandlungsprozeß dar, in dem eine Fülle be- 
deutender Werke durch das Zusammenwirken von M. A. Zianı und der beiden Bononcini 
entstehen. Sie sind die Musiker, welche für Fux, Caldara und Conti die Vorbedingungen 
schaffen, kraft deren sich Oper und Oratorium zwischen 1710 und 1740 ın bedeutender 
Weise entfalten konnte. 


.' 


Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 1543 — 1619. 


Von Älbert Smijers. 


Einleitung. 


Vorliegende Studie, gelegentlich der Quellenforschungen zur Biographie 
Luythons entstanden, bildet eine Richtigstellung und teilweise Ergänzung der 
diesbezüglichen Abschuitte zu Köchels Geschichte der Hofmusik-Kapelle. 
Fine Ergänzung war notwendig, weil Köchels hochverdienstliches Werk die 
zahlreichen musikalisch tätigen Hofkaplane, die Sängerknaben und ihre „Prae- 
ceptores in Musica“ nicht verzeichnet. Aber auch Verbesserungen an Köchels 
Aufstellungen waren geboten, da die Grundlage vieler seiner Angaben durch- 
aus nicht so „sicher“ ist, wie er S. 4 meint. Diese Irrtümer ergaben sich daraus, 
daß Köchel einerseits zu wenig Originalquellen benützte, was bei der Größe 
des von ihm bearbeiteten Zeitraumes keiner Rechtfertigung bedarf, ander- 
seits häufig schwankende Zahlen als sichere Daten hinstellte. Köchels Quellen 
für diese Zeit waren die in der Hofbibliothek liegenden Hofzahlamts- 
Rechnungen, die Hof- und Staats-Schematismen der Wiener Hofbibliothek und 
zwei ältere Druckwerke, nämlich Nicolaus Mameranus, Kurtze und eigentliche 


verzeychnus der Römischen kayserlichen Majestat .. .. hofstats.... .. auf dem 
Reichstag zu Augsburg im Jar 1566 . . . Augsburg, und: Josef von Riegger’s 
Archiv der Geschichte und Statistik, insbesondere von Böhmen . . . II. Teil, 
S. 193—262. 


Die Hofzahlamts-Rechnungen wurden für vorliegende Arbeit in ihrer 
Gänze benützt (zitiert unter H. Z. A. R.); die Schematismen der Hofbibliothek 
wurden durch solche aus dem Haus-, Hof- und Staatsarchiv und dem Hof- 
kammer-Archiv vermehrt. Als vollkommen neue Quellen erscheinen die „Regi- 
straturbücher“ der Hofkammer, die in Einlaufs- (Signatur E) und Auslaufs- 
Fücher (Signatur R) zerfallen; diese Bücher verzeichnen in Kürze den Inhalt 
der ein- und ausgelaufenen Akten. Eine weitere neue Quelle bilden die „Ge- 
denkbücher‘“ der Hofkammer, wie die Registraturbücher im ehemaligen Hof- 
kammer-Archiv (gegenwärtig Archiv des Reichsfinanz-Ministeriums auf- 
bewährt; diese enthalten vollständige Abschriften wichtigerer Akten. Da 
der Grad der „Wichtigkeit“ subjektiv sehr verschieden aufgefaßt wurde, wür- 
den die Gedenkbücher als alleinige Quelle auf keinen Fall ausreichen. Endlich 
wurden auch die Akten selbst, so weit sie das Reichsfinanz-Archiv noch ver- 
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wahrt, als Quelle herangezogen; ihr Bestand ist leider durch wiederholte 
Skartierungen sehr gelichtet. Aus dem speziellen „Musiker-Faszikel“ hat 
Dr. Adolf Koczirez den weitaus größten Teil im Wortlaut oder Regestenform 
bereits publiziert.) Bei Erwähnung derartiger Akten bringe ich nebst der 
kurzen Angabe der Registraturbücher nur den Hinweis auf Koczircz’ Studie. 


Das so zu Tage geförderte überreiche Material ließ sich am besten fol- 
gendermaßen gliedern: 1. Nachträge zu Köchels Werk; 2. direkte Mitteilungen 
aus den Quellen. Köchels Angaben wurden genau geprüft und im Bedarfs- 
falle verbessert, seine Zusammenstellungen durch Einbeziehung der musika- 
lisch wichtigen Hofkaplane. der Sängerknaben und ihrer Musiklehrer ergänzt. 
Die Ausdehnung des Materiales zwang zur prinzipiellen Ausschließung aller 
Instrumentalisten, die mit der Hofkapelle nicht in Verbindung standen, also 
der Kammermusici, Trompeter usw. Dieses Prinzip wurde allerdings durch- 
brochen, wenn es sich um sonst wichtige Personen handelte, so natürlich bei 
Luython, — dann z. B. bei Alexander Horologio, der, anfangs ‚„Trummeter und 
Musicus“, später Vize-Kapellmeister war, bei Hanns Leo Haßler, dem Kam- 
mer-Organisten, und anderen. 


Eines technischen Details sei noch gedacht; die angeführten Quellen 
enthalten eihige Lücken und in dem nächsten Jahrgang erscheinen dann regel- 
mäßig Musiker, die eben in der Zwischenzeit angestellt worden waren. Äber 
auch bei lückenloser Erhaltung der Dokumente tauchen hie und da Namen 
angestellter Persönlichkeiten auf, ohne daß ihre Aufnahme verzeichnet worden 
wäre, oder die Namen verschwinden, ohne daß man das Datum der Entlassung 
angegeben hätte. In solchen Fällen mußte das Datum der etsten, resp. der 
letzten Erwähnung an Stelle der Aufnahme, resp. Entlassung treten; die 
betreffenden Jahreszahlen wurden dann stets in runde Klammern ( ) einge- 
schlossen, um sie von wirklich sicheren zu unterscheiden, was Köchel leider 
unterlassen hat. Das gleiche Verfahren wurde bei folgenden Gelegenheiten 
angewendet: Maximilian II. und Mathias verfügten schon als Erzherzoge vor 
ihrer Thronbesteigung über eigene Musikkapellen, welche sie als Kaiser bei- 
behielten, wogegen sie die Musiker ihrer Vorgänger größtenteils entließen; 
auch diese Musiker erscheinen in den Dokumenten ohne Ankündigung ihrer 
Aufnahme. Bei einigen besonders wichtigen Männern versuchte ich den Ein- 
tritt in die betreffenden Privatkapellen festzustellen, ohne daß mir die Auffin- 
dung der Daten geglückt wäre; ich mußte mich bis jetzt wieder mit den relativ 
ältesten Eintragungen begnügen und habe diese Zahlen natürlich auch in runde 
Klammern eingeschlossen. Ebenso hielt ich es mit dem wahrscheinlichen Ent- 
lassungsjahr der Kapellmusiker Kaiser Rudolfs II., welche 1612 rückständige 
Gehälter persönlich ausgezahlt bekamen; wenn sich in den vorhergehenden 
Jahren kein Vermerk über ihre’ Verabschiedung fand, wurde das genannte 


1) Studien zur Musikwissenschaft. Beihbefte der Denkmäler der Tonkunst in Österreich. 
Erstes Heft, S. 278—303. 
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Todesjahr des Kaisers als Entlassungsdatum angenommen und in Klammern 
gesetzt, auch wenn sich die rückständigen Summen nicht bis 1612 erstreckten. 
— Bei den Sängerknaben ist nur das Jahr ihrer Entlassung angegeben. 

Zur Klärung des Bildes, das die Hofkapelle zu verschiedenen Zeitpunk- 
ten bietet, wurden Köchels Schematismen um einige interessante vermehrt. Bei 
dieser Gelegenheit sei bemerkt, daß die in den Schematismen gegebenen Daten 
über die Aufnahme der einzelnen Musiker manchmal im Widerspruch mit den 
Angaben der Rechnungsbücher stehen; da letztere rechtsgültige Kassabücher 
darstellen, ist ihnen wohl das größere Vertrauen zu schenken. 

Der zweite Teil, die Mitteilungen aus den Quellen, enthält alle mir für 
die Geschichte der Hofkapelle in den Jahren 1564—1619 wichtig erschie- 
nenen Angaben der oben angeführten Quellen im Wortlaut. Es sei gleich be- 
merkt, daß auch Notizen über Angelegenheiten, die wohl nicht mit der Hof- 
kapelle, aber mit dem allgemeinen Betrieb der österreichischen Vokalmusik 
in Verbindung stehen, aufgenommen wurden. Als Hauptquelle dienten mir 
neben den Hofzahlamtsrechnungen die Gedenkbücher, welche, wie gesagt, 
Alschriften der wichtigeren Akten bringen. Wo die Gedenkbücher versagten, 
wurden die Originalakten herangezogen; wenn auch diese fehlten, wie leider 
in den meisten Fällen, mußte ich mich mit den kurzen Notizen der Registratur 
begnügen. Es liegt in der Natur der Sache, daß in meinen Quellenbeiträgen 
ciese kurzen Notizen überwiegen. Der Wortlaut der Originale ist stets treu 
ecwahrt; nur sind Bemerkungen, die mit dem Hauptgegenstand nicht in Ver- 
bindung stehen, weggelassen, was immer durch Punkte . . . angezeigt ist. 
Das Material betreffend die Kapellmeister, die Vizekapellmeister, Organisten, 
Pıaeceptores in musica, Orgelstimmer und folgende Sänger, bezw. Kompo- 
nisten: Cornelius Celsus, Anselm Cupers, Matthes Flecha, Johann de Fossa, 
Hans Leo Haßler, Jacobus de Kherle, Orlando di Lasso, Philipp Schoendorf, 
Alexander Utental ist vollständig aufg-nommen; nur Notizen über außer- 
ordentliche Geldzuwendungen ohne Angabe des Anlasses blieben unberück- 
Sıehtigt. Mit der gleichen Einschränkung ist das gesamte Material über die 
Cantores, Choralisten, Kapellknaben, Kapellmitglieder und die Reisen zum 
Zweck der Komplettierung der Kapelle beigebracht. 

Die Anordnung der Quellenzitate erfolgte in zwei Hauptgruppen: 
A. Realia. B. Personalia. Die einzelnen Gruppen der Realia sind chronolo- 
gisch, die Personalartikel alphabetisch geordnet. Natürlich ist es unvermeid- 
lich, daß die Realartikel manches enthalten, was eigentlich unter die Perso- 
nalia gehören würde. 

Den Herren Vorständen und Archivaren der Hofbibliothek, des Reichs- 
finanz-Archivs und des Haus-, Hof- und Staatsarchivs erlaube ich mir, für 
ihr überaus freundliches Entgegenkommen meinen verbindlichsten Dank aus- 
zusprechen. 
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Stand der Hofmusik-Kapelle von 1543— 1619. 
A. Von 1543—1564. 


(Kaiser Ferdinand I. bis 1564.) 


Obrister cupellmaister: 


Arnoldus von Prugg. (0fl.) Vom dd. Jänner 

15411) bis 31. Dez. 1545. 
Petrus Maüessens, (10fl.) WYom 1. 
bis (30. Juni 1560). 
Castileti. Von d. 
3l. Aug. 1504. 


Janner 1546 


Johann Sept. 1565) bis 


Vice-capellmaister: 


(1öfl.) Vom 1. März 1543 
Dez. 1515. 


Maessens., 
bis 31. 


Petrus 


Organisten: 


Hanns Grauendorfer. (17 1.) Vom (dl. 
1542), + 31. Dez. 1535. 

Christoph Khräll. (10 fl) Vom 16. 
bis 31. Mai 1563. 

Jacob PBuus. (20 fl.) Von 
1564. 


Jänner 
März 15% 


(1551) bis 31. Aug. 


Capellsinger: ()0 fi. monatlich.) 


Drosendorffer. Vom (1. Jänner 15$1)) 
bis 31. Jänner 1546. 


Martin 


Sigmund Schmitthaimer). Vom tl. Jänner 
1511) bis 31. Dez. 1548. 

Gregor Liebhart. Von (1. Jänner 1531) bis 
31. Juli 1556. 

Wolf Gebhart. Vom (1. Jänner 151) bis 
20. März 1546. 

Benediet Burgen. Vom di. Jänner 154), 
+ 30. Juni 1553. 

Sigmund Phendl. Vom di. Jänner BH), 
7 27. Jänner 1542. 

Peter Golliz. Vom «ul. Jänner 1541, bis 
(1549). 

Merten Perxer. Vom dl. Jünner 15115  VYis 


10. Jünner 151, 
Ulrich Peckh. Vom (1. Jänner 1741), F 21. Fe- 
bruar 1515. 
Neideggzer. Vom d(. 
7 1%. Mai 152. 
Valtin Sippach. Vom (1. Jänner 1511), 72}. Au- 


Georg Jänner 1511), 


gust 1511. 

Ulrich Schweiz. Vom (1. Jänner 1541), F 8. Ok- 
tober 1511. 

Gabriel Danauwer. Von 1. Fehr. 1542 bis 
15. Jänner 151], 

Vincenz Enngltaäller. Vom 1. Sept. 1542 bis 


15. Nov. 1544: r 50. Juni 1553. 
Halnrich de Clevis. Vom 1. Okt. 154? bis 
3l. August 1549, 


Sisemund Fabri (= Schmidthaimer!). Vo:n 
‘ 1. Jänner 1541) bis 3. Dez. 1541. 
Georg Jhäbinger. Vom 1. Dez. 1511 bis 1557. 


Lamprecht Gerhardi. Von 1. April 1545 bis 
1. Sept. 1560. 

Johann de Rotta (Cusiın). Vom 1. Apri 151 
bis 31. März 1561. 


Andre Legat. Vom 1. April 1545 bis «16. ı’Kk 
tober 1549). 

Johann Custos. Vom 13. Juni 1546 bis (31. Ok- 
ber 1560). 

Isprand Mathei. Vom 3 Okt. 1216 bis 
16. April 1518, 


Johann de Horto. Vom, 1. Okt. 1517, 7 2. Jre- 
zember 156%. 


Andreus Cornet. Vom 1. April 15438 bis 
20. April 1551. 
Johann PBaston. Von 1. Mai 1548 bis (153%. 


Johann Regis. Vom 1. Mal 1548 bis (1549). 

Johann Wine. Vom 1. Mai 1548 bis (155%. 

Andreas Risweckh. Vom 1. Mai 1548 bis (159.1. 

Sigmund Mager. Von 15. Aug. 1598 bis 
31. Aug. 1564. 

Georg lüuuber. Vom 15. Aug. 1548 bis 1l5a8). 

Andreas Waizman. Vom 1. Sept. 1548 bis 
31. Aug. 1561. 

Arnold Tußcan. Von (1549 bis d44). 

Oswald Sumer. Vom (1. Sept. 159. + 2}. Sep- 


tember 1550. 

Wilhelım Sinapius. Von (1552) bis (1558). 

Peter Firminus. Vom (1. Okt. 1552, (f vor 
1557). j 

Martinus de Maulde. Vom 15. März 1552, 
7 8. März 158. 

Johann Tibergen. Vom 15. März 1553 bie 


3. März 1564. 
Johann Cleve. Vom 15. März 1553 bis I5. Juni 


1553, 

Johann Cleve. Vom 1, März 1554 bis 31. Marz 
1564. 

Martin ITaßdael. Vom 15. März 1553. $ 19. Marz 
1581. 


CGliverius Fremault. Von 15. März 1553 bis 
3). Aug. 1561. 

Petrus Legranndt. Vom 1. Okt. 1553 bis (1554). 

Johunn Globogkher von Reyffniz. Vom 1. Mal 

1551 bis (1560). 

Bachy. Vom 1. 

1557). 

Balduinus de Perneiß. Vom 1. Mürz 1551 »ir 
(1554). 


Johann März 1551 (t ver 
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Johann Coene. Vom (16. Nov. 1555) bis (1558). 
Gerardus Robert. Vom (1. Okt. 1555), f &. Ok- 
tober 1560. 


Egidius Grulhart. ‘ Voın 1. Febr. 1556 bis 
(1560). 

Arnoldus de Buren. Vom I. Aug. 155° bis 
(1560). 


Steffan Lüsser. Vom 13. Nov. 1556 bis 31. Au- 
gust 1564. 

Hans Püchler, Vom 1. Aug. 1557 bis 31. Au- 
gust 1564, 


Lorenz Khellner.. Vom 1. Marz 1558 bis 
31. März 1564. 

Christian IJlIollander. Vorn 1. Febr. 1553 bis 
31. Aug. 1561. 

Jhan de Libere. Von 1. Febr. 1558 bis 
31. Aug. 1561. 

Jhan de Loys (Luis). Vom 1. Febr. 1558, 


T 15. Okt. 156%. 
Georg Glaser. Vom (1. Sept. 155%), bis 31. Auz. 


1561, 

Michael Aichamer. Vom (20, Scpt. 1559), bis 
31. Aug. 1564. 

Bartime Ferliz. Vom 1. Jänner 1509 bis 
30. Juni 1564. 


Jhann de Brawer. Vom 1. Okt. 1559, Y 3. Jän- 
ner 1567. 

Lamprecht Vrenen. 
3. Febr. 1600. 

Lorenz Panier. Vom 1. Okt. 1559 bis (1560). 


Vom 1. Jänner 1569 bis 


Reichardus von Leyden. Vom 1. Okt. 1559 bis 
(1560). 

Carolus von der Thurn. Vom 1. Okt. 1559 bis 
31. Aug. 1564. 

Anthoni de la Court. Vom 1. Okt. 1559 bis 
31. Mal 1568. 

Michael de Buissens. Vom 1. Okt. 1559 bis 


31. Aug. 1564, 

Georg Fäbiuger (= Jüäbinzer?). Von d. 
1563) bis 31. Aug. 1564. 

Erasm Bock. Vom (1. Okt. 15363) bis 3. Aug 
1564. 

Adrian Maus. Vom :0. Juli 1563 bis 31. 
1561. 

Michael Caurbonarius. 
31. Aug. 1564. 

Dionysius Fabri. Vom 23. 
31. Aug. 1561. 

Egidius von Amersfort. Vom 27. Aug. 1563 bıs 
30. April 1564. 

Heinrich de la Court, 
ft 30. März 1577. 

Johann Caine. Voın 1. Aug. 1563 bis 31. Aug. 
1564. 

Balthasar Mayr. Vom I. Dez. 1563 bis 30. Apri! 
1564. 

Alphonsus Coratinus. Vom 1. Jänner 1563 bis 
31. Dez. 1516. 

Lamprecht Sangdepluy. Vom (!. Nov. 1563) bis 
30. Juni 1564. 

Wilhelm Clasan.!) 
al. Aug. 1564. 


Okt. 


AU. 


Vom 18. Juli 1563 bis 


Juni 1563 bis 


Vem 23. Aug. 1503, 


Von dd. Nov. 156%) bis 


1) Vom 1. Jünner 1564 monatl. 16 fl. 


Martin de Bavieris. Vom 1. April 1564, 7 3. April 
1575. 

Bernhart von Waettere. Vom 17. Juni 1564 bis 
31. Aug. 1564. 

Jesse Wautters. Vom 1. Febr. 1564 bis 31. Aug. 
1564. 

Primus Wanzelius. 
30. April 1564, 

Jacob Herling. (Vom 1. Nov. 1563) bis 30. April 
1564. 


Voın «di. Okt. 153) bis 


Marcus Phahernius. Vom «d. Sept. 1503) bis 
31. Aug. 1564. 

Wilhelm Castelan. Vom (1. Nov. 1563) bis 
31. Aug. 1564. 

Adam de Ponte. Vom ı«. Sept. 1563) bis 


31. Aug. 1564. 
Otto IHachen. Vom 22, 
1564. 
Guilhelbm. 
7 15. Aug. 1564. 
Gerhart Mertius von PBrüssl. Vom 21. Aug. 1563 
bis 30. Juni 156%. 


Juni 1563 bis 15. Marz 


Martin Vom dd. Nov. 1563), 


Notist: 


Georg Puechl. (12 fl.) Vom «di. Jänner 1541) 
bis (1548). 

Peter Putre. (5 f., später 10 fl.) Von «1552) bis 
(1560). 

Thomas Reyer. (12 fl.) 
30. Nov. 1563, 


Vom 1. Okt. 1565 bis 


Calcant: 


Wolfgang Nagl. Vom _ (. 
31. Dez. 1544. 
Hans Kirchlamizer. 
31. Juli 1553. 
Ludwig von Bilnaldt. 
(1554). 
Christof Clarman. 
31. Mai 1563. 


Jänner 1541) bis 
Vom 1. Jänner 1545 bis 
Vom 1. Aug. 1503 bis 


Vom 16. Febr. 1554 bis 


Cantoreiknaben-praeceptor: 


Christof W1liersch., Vom 1541), 
+ 9. März 1522. 
Bonaventura Blonderus., 
30. Nov. 1543. 
Tiburzius Versizer. 
22. Aug. 1546. 
Johann Baybech. Vom (1. Dez. 1555) bis 3. Juni 
1556. 
Hauswirth. Vom 4. 
31. August 1564. 


(1. Jänner 
Vom 1. Juni 1542 bis 


Vom 1. Dez. 1543 bis 


Johann Juni 1556 bis 


Cantoreiknaben: 


Benedict Khumpfner. (1543.) 

Paul Kheser. (1544.) 

David Käppler. (1544.) 

Maximilian Pamhäckhl. (1544.) 
Wilhelm Geenmaul (= Schnabl?) (1544.) 
Christof Valchenstainer. (1514.) 

Sixt Kernner. (1544.) 

Lucas Saffran. (1544.) 

Gangolf Wannger. (1544.) 

Johann Daniel. (1545.) 


134 Albert Smijers, Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 1543—1619. 


“ 


Benedict Stainhoffer. 1545. 
Jheronimus Clauß. 1545. 
Johann Paumer. 1545. 
Sixtus Kherrner. (15145.) 
Niclaß Schmidt. (1545.) 
Barthlmeus Hiersch. (1545.) 
Lucas Schaffner. (1545.) 
Sepnastian Maldanner. (1545.) 
Gerhart von Prugg. 154°.) 
l’eter Wiener. (1545.) 
Christof Scholz. (1546.) 
Oswald Sumer. (1546.) 
Barthlmeus Gruenwaldt. (1546.) 
Lucas Paumgartner. (1516.) 
Johann Persin. (1536.) 
Jacob von Hot. (1546.) 
Georg Habenschaten. 11546.) 
Anthoni Spanier. (1546.) 
Elanus Behaim. (1547.) 
Nicolaus Pepedit. (1547.) 


Michael Schönmullner. (= Schonntelder?) 1548. 


Steffan Lesser. 1548. 

Simon Schwenndtner. 1543, 
Niclaß Muscateller. 1518. 
Thomas Fillnauer. 1548. 
Lucas Schafer. (1548.) 
Michael Schaufler. (1548.) 
Sebastian Tyroller. (1543.) 
Hainrich de Jeghairi. (1518.) 
Georg Hanifl. (1549.) 

Gerhart Verhanter. (15:N.) 
Jonas Schmältzi. (1519.) 
Steffan Kutscher. (1549.) 
Anthoni de Frießn. (1549.) 
Martin Gruenthall (= Grafenthall). (1549.) 
Petrus Legrant. (1549.) 
Michael Duquesne,. (1549.) 
Michael Vallensis. (1549.) 
Jodocus Christian. (15149.) 
Paulus de Gref. (1519.) 
Wilhelm Dumeß. (1549.) 
Michael Quorcetenus. (1549.) 
Christoph Habenschaten. 1553.) 
Jacob Januß. (1553.) 
Albertus Rätschl. (1553.) 
Johann Pretlickh. (1553.) 
Florius Pretlickh. (1553.) 
Judas Pierpam. (1553.) 
Hubertus de la Nox. )1553.) 
Dionysius Hanifl. (1553.) 
Johann Cura. (1553.) 
Abraham Erdtfurtianus. !55H, 
Michael Paßconter. 1531. 
Bartholomeus Achermanun. 1551. 
j’eter Sutler. (1556.) 


Adrianus Pachli. (1556.) 
Philippus Januß. (1556.) 
Nicolaus Legat. (1556.) 
Conradus Nellenberger. (1556.) 
Christof Hann. (1556.) 


Wenceslaus Pragenus (= Behaimb) (1556.) 


Johann Schwellinger. (1556.) 

Petrus Porgman (= Pergmayr ?) (1556.) 
Georg Reindl. (1556.) 

Jobann Gusin (= Gesse?). (1556.) 
Johann de Vienne. (1556.; 

Jacobus de Bustamente. (1556.) 
Johann Enfradt. (1556.) 

Primus Wenzl. (1556.) 

David Irmsch. (1556.) 

Petrus Speiller. (1556.) 

Jacobus Latrenner,. (1556.) 
Balthasar Newman. (1556.) 

Johann Stix. (1556.) 

Thomas von Winckhl. (1560.) 
Michael Johanuß. (1560.) 

Georg Simon. 1560.) 

Michael Duquesne,. 1569. 

Niclaus Cormieng. 1560. 

Niclaus Hanegg. 1560. 

Nicodemus Schaunstaln. 1562. 
Paulus Cornes. 1562. 

Andreas Rhuepes. 1562. 

Mathias Zäpl. 1562. 

Johann Paurnfeindt. 1563. 

Melchior Lerch. 1563. 

Florian Tamanichh. 1562. 

Martin Eripeckh. 1563. 

Johann Mackh. 1563. 

Paul Rauber. 1563. 

Michael Deus. 1564. 

Melchior Kheel. 1564. 

Jobann Brodenus. 1561. 

Jacobus Varloz. 1564. 

Roger Michael. 1564. 

Petrus de la Rega. 1564. 

Johann Schrambsoisen. (1564.) 
Johann Goß. (1564.) 

Gregor Simon. (1564.) 

Gregor Herllaz. (1564.) 

Johann Treuen (Druon). (1564.) 
Egidius Poßman (RoßtmAan). (31564.) 
Balthasar Glaser. (1564.) 

Johann Trille. 1564. 

Ludwig Pasco (Pascinus). 1564. 
Johann Nicasius. 1561. 
Bonaventura Schapelet (le Febure). 1568. . 
Petrus Toutpays, 1561. 

David Fänusch von Dräßden. 1564. 
Jacobus von der Nest (de Nido). 1564. 
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B. Von 1564 — 1576. 
(Kaiser Maximilian U., 1564— 1576.) 


Obrister caypellmaister: 
Jacob Vaet. (30 fl.) Vom (1. Dez. 1564), 7 8. Jän- 
ner 1567. 
Pnhilippus de Monte. (301.) Vom 1. Mai 1568, 
7 4. Juli 1603. 


Vice-capellmaister: 


Alardus Gaucquier. (201) Vom 8. 
1568 bis 23. Sept. 14iB. 


Jänner 


Organisten: 


Wilhelm Formellis. (24 fl.) !) Vom (1. Dez. 
1564), F 4. Jäunar 1582. 

Wilhelm von der Mühlen. (16 fl.) (Ncbenorgı- 
nist). Vom 1. Dez. 1565 bie (1585). 


Paul von (der) Winde. (25fl.) Vom 1. Dez. 
1570, 7 30. Sept. 1596. 
lIIannse Perger. (51.3) Vom 1. Okt. 1573, 
+ 20. Dec. 1579. 
Cantores: 
(Regel: 120. monatlich; — in dieser Periole 


werden die meisten auf 15. erhöht.) 


Bassisten: 


Cornelius Celsus (Celso) 22fl. 50kr. Voin 
1. Sept. 1564, F 7. April 1533. 
Johann Huis (Grand Juan). Vom (l. Dez. 


1564), + 7. Marz 1767. 
Jobann Marsier. Vom (1. Dez. 1561), + 3. April 
1575. 
Noe delle Maigne Vom . (l. 
+ 21. Febr. 1571. 
Wilhelm de Conto. Vom (1. Dez. 1364) bis 
3. Jänner 1566 entlassen. 

Aegid Goethals. Vom (1. Dez. 1564), 7 14. Aug. 
1567. 

Matheus Planckhen. Voın (1. Dez. 1564) pis 
30. April 1565 cntlassen. 


Dez. 1561), 


Augustinus Moravius. Vom (1. Dez. 1554), 
+ 11. Aug. 1568. 
Nicolaus Malegis. Vom (1. Dez. 15614), 


3. Jänner 1566 entlassen. 

Sebastian Röggl von Regenspurg. Vom (1. Dez. 
1564), FT 3. April 1594. 

oh. de Cocq. Vom (1. Dez. 1564), + :. April 
1594, 

Lambertus Freuen (Vreuen). 
1560 bis 3. Febr. 1600. 

Martin Haßdael. Voın 15. März 1553, + 19. März 
1581. 

Hieronymus Spinola ?). Vom (1. Dez. 1564) bis 
31. Dez. 1567. 


Vom 1. Jäuner 


ı) Vom j. Jänner 1568 an monatlich 
25f.; — vom 1. Mai 1570 an monatlich 301. 
3) Vom 1. Jänner 1568 an Hofkaplan. 


Marcus Antonius von Maylandt. Vom 1. Dez. 
1565 bis (1576). 
Caspar Rueff. Vom 1. Dez. 1565, + 5. Marz 1511. 


Thomas Hueber von Newkhirchen, Vom 
25. Juni 1567 bis (1584). 
Matheus Singer !}). Vom 1. Sept. 1567 bis 


1. Jänner 1580. 

Simon Straels. Vom 1. Nov. 1561 bis ?%1. Dez. 
1576, entlassen. 

Orlandus Coamanus. Vom 7. Mai 1567 bis 
24. April 1568, entlassen. 


Benedict Gonnse. Vom 1. April 1568, + 10. Juni 
1587. 

Erasmus Mouill. Von (1569) bis 31. März 1574, 
entlassen. 

Aluigo Fenice, Kammerbassist. 3) Vom 1. Au- 
gust 1569 bis 30. Sept. 1576. 

Sigmund Riser. Vom 19. April 1571, 7 17. Febr. 
1593. 

Barthilmeus Schmidt. (8fl.) Vom 1. Jünner 1576 
bis 31. Dez. 1576, entlassen. 


Tenoristen: 


Johann de Horto. Vom 1. Okt. 1547, + 23. Dez. 
1569. 

Heinricus Reinerus. Voın (1. Dez. 1564) bis 
3l. März 1566, entlassen. 

Simon Michaelis. Vom (1. Dez. 
31. März 1566, entlassen. 


Jacob Flamma. Vom (1. Dez. 1564), f 31. Juli 
1580. 

Alfonso Coradinn. Vom 1. Jänner 1563 bis 
31. Dez. 1576, entlassen. 


Egidius Plouvier. Vom (1. Dez. 1564), 7 Juli 
1601. | 
Alardus Gaucquler. 
23. Sept. 1578. 
Jacob Regnart. Vom (1. Dez. 1564) bis 9. April 
1582, entlassen. 
Johann Pravier (Brauer). 


+ 3. Jänner 1567. 

Dan. de Motta. Vom (1. Dez. 1564) bis 31. Dez. 
1576, entlassen. 

Reinerus de Marchia. Vom (1. Dez. 1564) bis 
(1577). 

Gerhardus Hain. Vom 1. Juni 1567 bis 31. Mai 
1573, entlassen. 


Peter Canis. Vom 1. Mai 15€7 bis (1583). 

Alexander Brixianus. Vom 1. April 1569, 
+ 3. Dez. 1569. 

Wilhelm de la Fontaine. (15f.) Vom 1. Sept. 
1570, + 2. Jänner 1583, 


1564) bis 


Vom (1. Dez. 1561) bis 


Vom 1. Okt. 1559, 


1) Nachher „thuerhütter beij der n. oe. 
regierung‘‘; vom 1. April 1582 bis 31. Oct. 1533 
„capellnsinger unnd thuerhütter‘'. 

3) Nachher IHlofdiener. 
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Michael de la Folia. Von 1571 bis 51. Dez. 
1576, entlassen. 

Johann Rüepl. Vom ı. Mai 1571, +7 15. Sept. 
1577. 

Cornelius Fabius. (15 fl.) Vom 1. Sept. 1572 bis 
(1587). 

Simon Fabricius Radius. 1) Vom 1. Sept. 1573 
bis 31. Juli 1575. 

Georg Furtter. (8 fl.) Vom 1. 
31. Dez. 1516. 


Juni 1575 bis 


Altisten: 


Peter Hallland. Vom (1. Dez. 1561) bis 30. Nov. 
1570, entlassen. 

Johann Paucquier (de Goucque). Vom (1. Dez. 
1564), F 31. Dez. 156v. 

Wilhelm von der Mulen. Vom (1. Dez. 1563), 
+ 21. Dez. 159%. 

Martin Clericus. Voın (1. Dez. 1564) bis 31. Dez. 


1576, entlassen. 
Georg Wagon. Vom (1. Dez. '564), F 8. Jänner 
1576. 


Arnoldus Scalcus. Vom di. Dez. 1564) bis 
31. März 1566, entlassen. 

Aegidius de Monte. Vom (1. Dez. 1564) bis 
3. Jänner 1566, entlassen. 

Wilhelm Lebrun. Vom (1. Dez. 1564) bis (1556). 

Niclas Buze. Vom (1. Dez. 1564) bis (15. Dez. 
1608). + vor 1611. 

Anszhelm Cupers. Vom (1. Dez. 1564), T 1587. 

Noe de Meinij. Vom (1. Dez. 1564) bis 25. Nov. 
1572 entlassen. 

lHIeinricus de la Court. 
7 30. März 1577. 

Anthonius de la Court. Vom 1. Okt. 1559 bis 
31. Mai 1568, entlassen. 

Gerhard Martin. Vom 1. Sept. 1564, 7 31. Dez. 
1583. 

Bonaventura le Febure. (4 fl.) ®) Vom (1. Dez. 
15654) bis 31. Dez. 1576, entlassen. 

Hanns Paradiß. Vom 25. Juni 1567 bis (1568). 

Jacob Ciericus. Vom 1. Nov. 1567 bis (1568). 

Clemens Malengreaw. Von 1. Nov. 1567 Dis 
31. Okt. 1570, entlassen. 

Hieronymus Ramire. Vom J. Jänner 1510 bis 
31. Dez. 1587. entlassen. 

Johann de Begkher. Vom 1. Juni 1570, F 29. Mei 
1592. 

Jacob Chlinarcheus. ?) Vom 1]. 
30. Sept. 1573. 

IIannse Cupers. Vom 1. Aprii 1573 bis (1612). 

Jacob de Prugg. (5 fl.) Vom 1. Nov. 1573 bis 
31. Dez. 1576, entlassen. 


Von 23. Aug. 156), 


April 1573 bis 


Discantisten: 


Niclas le Febure. Vom (1. Dez. 1564), 7 30. April 
1575. 


1) Seit 1. August 1575 Ilofkaplan. 

3) Vom 1. Febr. 1566 monatlich 6 fl.; — 
1. Dez. 1566 monatlich 10 fl.; 1. Jänner 1568 mo- 
natlich 12 fl. 

3) Seit 1. Okt. 1573 Hofkaplan. 


Jacob Steppa. Vom (1. Dez. 1564) bis 3. Jänner 
1566, entlassen. 

Martin de Baviere. Vom 1. April 1564, + 3. April 
1575. 

Antonius de Ribera: Vom 15. Juli 1566 bis (1356. 

Niclas Seldert. (6 fl.) Voın 1. Juni 1567 bis 
31. Mai 1582. 

Martin de Lara (Cuenca). Vom 1. Jänner 1570 
bis (1612). 

Franciscus Caruda. Vom 1. April 1571 bis (1531). 


Concordero: 


Baptista von der Mulen. (12 fl.) Von di. 
1564) bis 15. Dez. 1565, entlassen, 

Isaac Kaltenprunner. (8 fl.) Vom 5. Dez. 
T 25. Sept. 1604. 


Notist: 


Simon de Roy. (10 fl.) Vom (1. Dez. 1564) bis 
(1572), T vor 1575. 

Oswald Wallner. (8 fl.) 
7 19. Sept. 1585. 


Vom 1. Dez. 15172, 


Capellnsingerknaben- 
praeceptor: 

Johann Plouvier. Vom (1. Dez. 15614) bis 31. Juli 
1570. 

Johann Lotinus (In litteris). Vom 1. Sept. 1570 
bis 31. Dez. 1576. 

lleinricus de la Court (In musica). Vom 1. April 
1570 bie 31. Okt. 1570. 

Jacob Regnard (in musica). Vom 1. Nov. 1570 
bis 9. April 1582, eutlassen. 


Capellnsingerknaben:!) 


Niclas Seldert 1565 
Bernhart Sulzinger 14% 
Theodorus vom Hlofe 1366 
Michael Grabman 1% 
Georgius Agricola 19 
Gabriel Archangelus 14% 
Lambertus de Salwe 1568 
Phillppus de Duc 1943 
Nicolaus Welling 1568 
Daniel Piliembl 1568 


Wolfgang von der Linden 1368 


Peter de Scrolierß 1.49 
Stephanus von Hausen 1510 
Veit Stockh 1570 
Anthonius Meranus 1570 
Anthonius le Merre 1571 
Carl Luyton 1371 
Andreas Plazer 1471 
Johann Plonsen 1571 
Johann Facca 1571 
Joachim Gerardus 1571 
Leopold Prigl 1574 
de Marchia + 1574 
Jacob Ilan 1575 
Laurentius Coteman 1575 


1) Köchel, S. 48, verwechselt die „ordi- 
nari und extraordinari underhaltung‘‘ mit ,or- 
dinären und extraordinären‘‘ Sängerknaben. 
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Gißhardt Gadenal 1575 
Jacob von Puxtal 1576 


Dietrich Paradis 1576 
Anthonius Esternell 1576 


C. Von 1577-1600. 
(Kaiser Rudolf II, 1576—1612.) 


Obrister capellmalster: 


Philippus de Monte. (30 fl.) Vom 1. Mai 1568, 
f 4. Juli 1693. 


Vice-capellmaister: 


Jacob Regnart. (20 fl.) Vom (1. Juni 1580) bis 
9. April 1582, entlassen; und vom 1. Jän- 
ner 1598, F 16. Okt. 1599. 


Johann de Castro. (17 fl.) Voın 1. Sept. 1582 bis 
31. Mai 1584, entlassen. 


Camillo Zannotti. (25 fl.) !) Vom 31. Aug. 1586, 
rt 4. Febr. 1591. 


Organisten: 


Wilhelm Formellis. (30 fl.) Vom (1. Dez. 1563), 
7 4. Jänner 1582. 

Wilhelm von der Müblen. (16 fl.) (Neben-Orga- 
nist.) Vom 1. Dez. 1565 bis (1585). 


Paul von (der) Winde. (25 fl) Vom 1. Dez. 
1570, 7 30. Sept. 1596. 

Carl Luython. (25 fl.) ®) Vom 1. Jänner 1582 
bie (1612). 

Ilanns Lemmens. (101.) (Extraordinari Orga- 
nist.) Vom (16. März 1503), t 31. Aug. 
1599. 

Liberalis Zanchi. (20 fl.) Von 1. Nov. 159% bis 
(1612). 


Bassisten (Regel: 15fl. monatlich): 


Cornelius Celsus (Celso). (22 N. 30 kr.) Vom 
1. Sept. 1564, F 7. April 1588. 

Sebastian Röggl von Regenspurg. (17fl.) Vom 
(1. Dez. 1564), F 3. April 1594. 

Martin Haßdael. Vom (15. März 1553), # 19. März 
1581. 

Lamprecht Vreuen. 
3. Febr. 1600. 

Thomas Hueber von Newkhirchen. Vom 25. Juni 
1567 bis (1584). 

Mathes Singer. ?) Vom 1. Sept. 1567 bis 1. Jän- 
ner 1580. 


Vom 1. Jänner 1560 bias 


1) Nachher Matthes de Sayve; vgl. Quel- 
lenbelträge: Sayve, Matthes de. 

3) Carl Luython: cammermusicus 
(ı0fl.) vom 18. Mai bis 31. Dez. 1516; vom 
ll. Jänner 1577 bis 24. Febr. 1580, Unter- 
guardaroba (12fl), vom 25. Febr. 1580 bis 
28. Febr. 1581; Cammermusicus (20 fl.), vom 
1. März 1581 bis 31. Dez. 1581. 

3) Nuchher ‚„thuerhütter bey der n. oe. 
reglerung‘'; vom 1. April 1582 bis 31. Oktober 
13583 „Capellsinger unud thürhütter‘, 


Benedict Gonnse. Vom 1. April 1568, 7 10. Juri 
1587. 

Sigmund Riser. Vom 19. April 1571, + 17. Febr. 
1593. 

Thomas Junßen. (10 fl.) Vom 1. Mai 1582 bis 
31. Mai 1584, entlassen, 

Caspar Nidermayr. Vom 1. Okt. 1552, 7 28. Febr. 
1606. 

David Hörman. 
+ 1606. 

Steffan Widmair (Wimpber). Vom 1. Febr. 1588 
bis 6. Febr. 1589, entlassen. 

Caspar Agricola. (12 fl.) Vom 1. Jänner 1589 
bis (1600). 

Christof Porro. Von 1. Sept. 1590 bis 30. Sept. 
1594, entlassen, 

Niclas Mecholdt. Vom 1. Okt. 159, + 15. Juni 
1611. 

Georg Khues. Vom 1. Okt. 1504 bis (1612). 

Christian Hueg. Von 1. Febr. 155 bis (1612). 

Sebastian Pica. Vom 1. Febr. 1595 bis (15%). 

Andreas Salzman. Vom 1. März 1596 bis (1612). 


(12) Vom 1. Marz 1585, 


Tenoristen: (Regel: 15 fl. monatlich): 


Egidius Piouvier. Vom (1. Dez. 1569), + Juli 
1601. 

Jacob Flamma. Vom (1. Dez. 1564), # 31. Juil 
1580. 

Peter Canis. Vom 1. Mai 1567 bis (1583). 

Wilhelm de la Fontaine. Vom 1. Sept. 1570, 
+ 2. Jänner 1583. 

Cornelius Fablus. Voın 1. Sept. 1572 bis 26. Okt. 
1587. 

Arnold Ghierdts. Vom (1. April 1580) bis 31. Mai 
1588; vom 1. Dez. 1591 bis (1601). 
Philibert Michel. (8 fl.) Vom 1. Jänner 1581, 
rT 24. Dez. 1598. 
IHieronymus Mader. (19 1l.) 
r 15. April 1588. 
Danjel de Motta. Vom 1. Nov. 1582, 7 1. April 

15%. 
Benedict Scheihenperger. (8 fi) Vom 15. Okt. 
1582 bis 31. Aug. 1597, entlassen. 
Johann PBaptista Pinello. Vom 1. Mal 
tr 15. Juli 1587. 
Pascasius Faghino (Beghino). 
1587, + 15. Aug. 1589. 
Wiihelm Ian. Vom 1. Juni 1586, F 31. Okt. 
1602. 
Christof Pergkhman. Vom 1]. 
+ 15. Jänner 1606. 
Anthonlus de la Court. 
r 14. Sept. 1600. 
Franciscus Sale. Von 1. Mai 159%, F 15. Juli 
1599. 


Yom 1. Mail 1582, 


1584, 


Vom 1. Maı 


Sept. 1588, 


Vom 1. Sept. 15, 


10% 
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Georg Gagelmayr. Vom 16. April 15%2 bis (161?*. 

Michael Prost (Proßınann). Vom 1. Mai 1592, 
T 31. Juli 1602. 

Balthasar Faber. Vom 15. Sept. 1515, F 1606. 

Hans Scharttinger. Vom ı. Mai 1597 bis (1612). 


Altisten (Regel: 15fl. monatlich): 


Wilhelm von der Mulen. Vom (1. Dez. 1561), 
7 21. Dez. 1598. : 
Niclas Buze. Vom (1. Dez. 1504) bis (15. Dez. 
1608), + vor 1611. 

Gerhard Martin. Von 1. Sept. 1564, F 31. Dez. 
1583. 

}lieronymus Ramire Vom 1. Janner 15iN bis 
31. Dez. 1587, entlassen. 

Johann de Begkher. Von |. 
t 29. Mai 1593. 

}leinricus de la Court. Vom 23. Aug. 1563, 
fr 30. März 1571. 

Hans Cupers. Vom 1. April 1575 bis (1612). 

Anßhelm Cupers. Vom (1. Dez. 1564), + 1587. 

Weinand de Hodege. Vom (1. April 150), 

T 15. Nov. 1603. 

Christian Prandi. Vom (1. Okt. 1580), F 22. Nov. 
1592. 

Georg Schiffl. Vom 1. Nov. 1583 bis (31. März 
1584). 

Bonaventura le Febure. Vom ]j. Janner 1586 bis 
(1612). 

Maximilian Cupers. Vom 1. April 1588 bis 
(15. Jänner 1593). 

Mathes de Sayve, Vom 1. Jänner 1590 bis 
(30. April 1619). 

Michael Angelo Merlo. Vom 1. Aug. 1590 bis 
(15. Aug. 1590). 

Job. Bapt. Guizziardi. Vom 1. April 1591 bis 
15. Sept. 1598, entlassen. 

Georg Furtter. Vom 1. Febr. 1592 bis (1612). 

Luis Robert. Vom 1. Febr. 1593 bis (30. Nov. 
1594). 

Jacob Haberl. Vom 1. Juni 1597, F 30. Juni 1612, 

Felix Mayr. Vom 1. Juli 1598 bis (1600). 


Juni 1519, 


Discantisten: 


Martin de Lara (Cuenca). (15 fl.) Vom 1. Jän- 
ner 1570 bis (10612). 

Franciscus Caruda. (15fl.) Vom 1. April 1511 
bis (1581). 

Niclas Seldert. (101l., Vom 1. Juni 1567 bis 
31. Mai 1582; vom 1. Juni 1583 bis (15%). 

Peter Lopez. (20fl.) Vom 15. Aug. 15855 bis 
31. Juli 1590, entlassen. 

Tieronymus de Ochva. (20fl.) Vom 15. Aug. 
1585 bis 31. März 1587, entlassen. 

Franz Navarra. (20 fl.) *) Vom 1. Juni 1586 bis 
31. Juli 1587. 

Johann Lampodinger. (U5fl.) 
1593, $ 24. Aug. 1598. 


Vom 1. Nüv. 


3) Vgl. Quellenbeiträge: Navarra, Fran- 
clscus, erscheinen im nächsten Heft der Stu- 
dien zur Musikwissenschuft. 


) 


Peter de Nosera. (15 fl.) Vom 1. März 15927 bıs 
30. April 1619. 


Hoftcaplan und capellnsinger 
(20. fl. monatlich): 
Innocentius Moniga. Vom 1. Sept. 1587 bis 
(1608). 
Evangelista Vacino (Altistt).. Vom 1. Sept 
1590 bis (1602). 
Vincentius Neriti (Tenorist). Vom 1. Sept. 


1591 bis April 1594, entlassen. 
Theodorus Bachini (Dissantist). Vom 1. Sept. 
1591 bis 31. Aug. 1594 entlassen. 
Augustinus Triusianus (Tenorist). Vom1l. Febr. 
1593 bis (1594). 

Zacharias Zannotti (Altist). Vom 1. Juni 15%3 
bis 31. Aug. 1593, entlassen. 

Hieronymus Brandino. Vom 1. Jänner 1594, 
T 30. Sept. 1598. 

Joh. Bapt. Galeno. Vom 1. Aug. 1595 bis 
(1612). 

Wilhelm Stamireckh (Altist). Vom 1. Okt. 1257 
bis (1598). 

Johann Sixt (Altist). Vom 16. 
(1602). 

Johann Chrisostomus Kilianus (Altist). 
1. Okt. 1600 bis (1612). 

IIans Huinrich Schmidi (Altist). !) Vom 1. Aug, 
1600 bis 31. Jänner 1616. 


Juli 15% bıs 


Vom 


Concordero: 


Isaac Kaltenprunner. (12fl.) Vom 3. Dez. 1565, 
T 25. Sept. 1604. 


Notist: 


Oswald Wallner. (8 fl.) Vom 1]. 
f 19. Sept. 1585. 

Leonhard Franz. (8fl.) Vom 1. Sept. 1587 bis 
15. Juli 1599. 


Dez. 1573. 


Capellnsinzerknaben- 
praeceptor: 
Johann Libermeus. (15 fl.) (In litteris) Yon 
1. Dez. 1576, } 2. Juni 1582. 


Johann Lotinus. «(12 fi.) (In litteris) Vom 
1. Juni 1582, 7 10. Mai 159%. 
Thomas Massino. (1? fl.) (In litteris) Vom 


1. Jänner 1539 bis (31. Dez. 1604). 

Jacob Regnard. (In musica.) Vom 1. Nov. 157 
bis 9. April 1582, entlassen: vom 1. Jan- 
ner 1598 2), 7 16. Okt. 159 72) 

Joh. de Castro? (In musica.) 2) Vom 1. Sept. 
1582 bis 31. Mai 1584, entlassen. 

Job. Bapt. Pinello. (In musica.) Vom 1. Mai 
1584, 7 15. Juni 1587. 

Camillo Zanotti? (In musica.) ?) Vom 31. Aug. 
1586, # 4. Febr. 1521. 

Mathes de Sayve. (In musica.) 
1591 bis (30. Nov. 1597). 


Vom 1. Mai 


1) „der halligen Schrift Doctor‘. 
2) Vgl. Quellenbeiträge: Sayve, Ma- 
thes de. 
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Capellnsingerknaben: 


Arnoldt Paradisius 1577 
Daniel Hiersch 157 
Hubertus de Lapinoy 1581 
Johann Seibodt 1581 
Niclaß Pickhardt 1535 
Michael Herz 1581 
Albrecht Schmidt 1581 
Maximilian Cupers 1581 
Hanns Geissenhof 1585 
Hanns Eberhardt 1585 
Petter Khosori 1583 
Jacob Packhis von Sträls 1585 
Johan Relich 1585 
Johan Florian 1586 
Michael Haßdal 1586 
Leonhard Franz 1586 
Quintus de la Cort 1587 
Lambrecht Faßhaus 1584 
Martin Kheller 15% 
Christof Schadenwalt 1509 
Johan Singmuter 1590 
Ferdinandt Pugliano 1590 
Martin Gotta 1591 
Fridrich von Marin 1591 
Franz Moller 1591 


Jacob Moller 1581 
Peter Pungelio 1591 
Johann Bann 1591 
Wenzeezlawes Pino 1591 
Arnold de Seyve 1592 
Christoft Kreizer 1592 
Theodorus Althausz 1503 
Steffan Castiliano 1593 
Wencoeslaus Pondeli 1594 
Peter Listius 1335 
Veit Hernig 1595 
Matthes de Sayve 1595 
Peter Dessing 1595 
Andreas Vreuen 1535 
Georg Haßenbuekij 1595 
Johann Vilhauer 1596 
Andre Vilhauer 15% 
August Preciger 1597 
Andreas Giterl 1597 
Paul Althauß 1597 
Caspar Vincent 1597 
Phillip Leblon 1597 
Martin le Febure 1598 
Rudolf Tassion 1598 
Thomas Ardea 1600 
Carolus Schaller ° 1600 


D. Von 1601 — 1612. 
(Kaiser Rudolf IL, 1576—1612.) 


Capellmalster: 


Philippus de Monte. (30 A.) Vom 1. Mai 1568, 
T 4. Juli 1602. 


Vicecapellmalser: 


Alexander Hlorologius. (30 fl.) !) Vom 1. April 
1603 bis 31. Okt. 1613. 


Componist: 
Carl Luytbon. (10 fl.) Vom 1. Juli 1603 bis (1612). 


Organisten: 


Carl Luython. (25 fl.) Vom 1. Jänner 1582 bis 
(1612). 

Liberalis Zanchi (20 fl.) Vom 1. Nov. 1596 bis 
(1612). 

Jacob lHlaßler. (30 N.) ?) Cammer Organist. 
Vom 1. Juli 1602 bis (1612). 

Caspar Ralckenroy. (20 fl.) Vom 1. Aug. 1607 
bis (1612). 


Bassisten (Regel: 15 fl. monatlich): 


Caspar Nidermayr. (20 fl.) Vom 1. Okt. 1582, 
+ 28. Febr. 1606. 
Niclas Mecholdt. Vom 1. Okt. 1593 bis (1612). 


I) War schon vor 1580 ‚„Trommeter und 
Musicus‘. 

?) Selm Bruder, Huns Leo Haßler, war 
„eammerorganist und hofdiener“ vom 1. Jän- 
ner 1602 bis (1609). 


David Hörman. Vom 1. März 1585 bis (31. Aug. 
1606). 

Georg Khues. Vom 1. Okt. 1584 bis (1612). 

Christian Hueg. Vom j. Febr. 1595 bis (1612). 

Andreas Salzman. Vom 1. März 159 bis (1612). 

Thomasz Langhanns. Vom 1. Jänner 1602 bis 
(1607). 

Zacharias Cruciger. Vom ]. Aug. 1602 bir (1612). 

Eitel Fridrich Loringkhofer. Vom’ 1. Aug, 1608 
bie 80. April 1619. 

Melchior Holzmann. Vom 1. Juni 1610 bis (1612). 


Tenoristen (Regel: 15 fl. monatlich): 


Arnold Ghierdts. Vom 1. Dez. 1591 bis (1601). 
Wilhelm Han. Vom 1. Juni 1588, 7 31. Okt. 1602, 
Georg Gagelmayr. Vom 16. April 1542 bis (1612). 
Michael Proßman. Vom 1. Mai 1592, + 31. Juli 
1602. 
Christoft Pergkhmann. 
+ 15. Jänner 1606. 


Hans Scharttinger. Vom 1. Mai 1597 bis (1612). 
Balthasur Faber. Vom 15. Sept. 1595, T 1606. 
Egidius Plovier. Vom (1. Dez. 1561,, F Juli 1601, 
Georg Furtter. Von 1. Febr. 1592 bis (1612). 
Martin de Roo. Vom 1. Okt. 1602 bis (160%). 
Hanns Dietmann. Vom 1. Nov. 1662 bis (1612). 
Arnoldt de Houdemondt. Vom 1. Jünner 160% 
bis (1604). 
Math. de Sayve, der Jingere. Von 1. Aug. 1603 
bis (1612). 


Vom 1. Sept. 1588, 
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Georg Erfurt. Vom 1]. Mai 1606 bis 30. Nov. 


1607. 
Christof Pottuf. Vom 1. März 1607, 7 31. März 
1613, 
Caspar Trebonsky. Vom 1. Jänner 1607 bis 
(1612). 


Hanns Jacob Cupers. Vom ]. April 1605 bis 


30. April 1619. 


Altisten (Regel: 15 fl. monatlich): 


Weinand de Hodege.. Vom dl. April 1580), 
+ 15. Nov. 1603. 

Bonaventura le Febure. Vom 1. Jänner 1586 bis 
(1612). 

Niclas Buze. Vom (1, Dez. 1564) bis 15. Febr. 
1608), 7 vor 1611. 

Hans Cupers. Vom 1. April 1573 bis (1612). 

Jacob Haberl. Vom 1. Juni 1597, + 30. Juni 1612, 

Math. de Sayve, der Aeltere. Vom 1. Jänner 
15% Dis (30. Sept. 1617). 

Andreas Bundinger. Vom 1. Nov. 1601, 7 31. Juli 
1603. 

Arnoldt de Sayve. Vom 1. Febr. 1602, +, 15. Jull 
1618. 

Hanne Wagner. Vom 1. Juli 1605 bis (1606). 

Sebastian Hirnschrötl. Vom 1. Jänner 1605 bis 
(1610). 

Johann Mallonius. Vom 1. Aug. 1607 bis (1612). 


Discantisten: 


Martin de Lara (Cuenca). (20 fl.) Vom 1. Jän- 
ner 1570 bis (1612). 

Peter de Nasera. (15 fl.) 1) Vom 1. März 1597 
bis 30. April 1619. 


Hofcaplan und capellnsinger 
(20 fl. monatlich): 


Innocentius Moniga. Vom 1. Sept. 1597 bis 
(1608). 

Evangelista Vacino (Altist). Vom 1. Sept. 1590 
bis (1602). 

Johann Baptista Galeno. Vom 1. Aug. 1595 bis 
(1612). 

Johann Sixt (Altist). Vom 16. Juli 1539 bis 
(1602). 


Johann Chrisostomus Kilianus (Altist). 
1. Okt. 1600 bis (1612). 

Hanse Hainrich Schmidl (Altist). ?) Vom 1. Aug. 
1600 bis (1612). 

Alexander Meinardus (Tenorist). Vom 15. Okt. 
1601 bis (1612). 


Von 


ı) Vom 1. Februar 1607 an monatlich 
5A. 

3) Unter Kaiser Mathias Hofkaplan mit 
12 fl. monatlich. 


Christian Harmb (Tenorist). Vom 8. April 16% 


bis (1612). 

Matern Guise (Altist). Vom 1. Jänner 1505 bis 
(1609). 

Georg Hueber (Altist). Vom 1. Okt. 1605 bis 
(1612). 

Notist: 

Andreas Gisterl. (8 fl.) Vom 1. Jünner 16V1 bis 
(1608). 

Christof Pottuf. (8 fl.) Vom 1. Aug. 1608 tıs 
(1612). 


Concordero: 


Isaac Kaltenprunner. (12 fl.) Vom 5. Dez. 1565, 
+ 25. Sept. 16%. 

Wilhelm Kaltenprunner. (6 fi.) Vom 1. Juli 1501 
bis (1605). 

Albrecht Rudner. (12 3jl.) Vom 16. März 1606 bis 
(1612). 


Capellnaingerknaben- 
praeceptor: 
Thomas Massino (12 fl.) (in litteris). 
1. Jänner 1599 bis (31. Dez. 1604), 
Joachim Franciscus Barenschein (12 fi.) (in 
litteris). Vom 1. April 1605 bis (1612). 
Bonaventura le Febure (in musica) Vom 1. Aug. 
1603 bis (1612). 


Vom 


Capelinsingerknaben: 


Ferdinand Buse 2511 
Libert de Sayve 1W1 
: Oduardo Rizet 1691 
Frigrich Perniz 1601 
Johann Jacob Cuppers 1601 
Wratislaw Bon 160! 
Rudolph Castilian 1601 
Jacobus Rizet 160: 
Thomas Rosen 1693 
Franciscus Turin 14 
Wilhelm Nutlus 1004 
Michael Nutius 154 
Jacob Vreuen : 1604 
Abraham Engelhardt 1604 
Christof Wagner 16504 
: Andreas Haller 1594 
Hanns Wenzel Althaus (Vor 16951 
Jacob Brautigam 1610 
Ambroius Matheus 1612 
Jobann Ulmans 1612 
Andreas Schuebarts 1612 
Wolf Strobelß 151? 
Simon Strobelß Run, 1613 
Johann Tetscher 1612 


Christof Trubach 1612 


Albert Smijers. Die kalserliche Tofmusik-Kapelle von 1543—1619. 151 


E. Von 1612 — 1619. 
(Kaiser Mathias, 1612--1619.) 


Capellmalster: 
Lambertus de Sayve. (40.fl.) Vom (Aug. 1583), 
t Febr. 1614. 


Christof Strauß. Capellmaisteramts-verwalter. 
Vom 26. Jänner 1616 bis 31. Mai 1617; 
Capellmaister. (40 fl.) Vom 1. Juni 1617 
bis 30. April 169, 


Vicecapellmailster: 


Alexander Horologius. (301.) Vom 1. April 
1603 bis 31. Okt. 1613. 


Erasmus de Sayve. (30 fl.) !) Vom 1. Nov. 1613 
bis 30. April 1617. 


Organisten: 


Christof Strauß. (20fl.) Vom (25. Sept. 1801) 
bis 31. Mai 16117. 
Thomas Podenstein. (20 fl.) Vom (1. Sept. 


1600) bis 30. April 1619. 


Math. Platzer. (20 fl.) Vom 1. Jänner 1619 bis 
30. April 1619. 


Bassisten (l5 fl. monatlich): 
Georg Plaichshirn. Vom 1. Mai 1602, + 15. Aug. 
1615. 


Christian. Vom 1]. 
30. April 1619, 
Paul Donat. Vom (1. Jänner 1606) bis 31. Mai 
1619. 
Fridrich Loringkhofer. 
1608 bis 30. April 1619. 


Dr. Joh. Albrecht Vischer. ?) 
1610 bis 30. April 1619. 


Caspar Juni 1603 bis 


Eitel Vom 1. Aug. 


Vom 1. Aug. 


Tenoristen (l5 fl. monatlich): 
Christof Pottuf. Vom 1. März 1606, + 31. März 


1613. 

Math. Habereiner. Vom 1. Febr. 1607 bis 
30. April 1619. 

Andre de Roriff. Vom (1. Aug. 1608) bis 


30. Sept. 1614, entlassen. 
Jacob Langhanns. Vom 1. Mai 
30. April 1619. 
Hanns Jacob Cupers. Vom 1. April 1605 bis 
30. April 1619. 


1609 bis 


I) Vorher Cammerdiener; behält auch 
als Vice Capellmaister diesen Dienet bel. 

:) Vom 1. Nor. 1611 an auch Hofkaplan 
nrult 120. monatlich. 


Conrad Georg de Lousin. (?0f.) Vom (16. Aug, 
1610) bis 30. April 1619. 


Altisten (15 fl. monatlich): 


Math. de Sayve. (20 fl.) Vom 1. Jänner 1590 bis 
(30, Sept. 1617). 

Arnold de Sayve. Vom 1. Febr. 1602, + 15. Jull 

‚1618. 

Christot Wagner. Vom (di. 
30. April 1619. 

Johann Kreuzer. Vom 1. Nov. 1611 bis 30. April 

1619. 

Klinger. Vom (1. 
30. April 1619. 
Franciscus Mengazi. !) Von 1. Aug. 1600 bis 

30. April 1619. 
Georg Straub. Vom (1. März 160) bis 30. April 
1619. 


Juni 1611) bis 


Johann April 1613) Dis 


Discantisten: 
Peter de Nasera. (20 fl.) Vom 1. März 159 bis 
30. April 1619. 
Johann Dalwin. (15f.) Vom (di. Mai 
+ 11. Okt. 1614. . 


Jacob Wanner. (15fl.) Vom (1. Mal 1607) bis 
30. April 1619. 


1601), 


Notist: 


Georg Khues. (15fl.) Vom 1. 
30. April 1619. 


April 1614 bis 


Capellnsingerknaben- 
praeceptor: 


Conrad Georg de Lonsin. Vom (16. Aug. 1610) 
bis 31. Mai 1617. 


Christof Wagner. Voın 1. Juni 1617 bis 39. April 
1619, 


Capellnsiugerknaben: 


Ambrosius Arnstetter 1613 
Georg Christof Seljwalt 1615 
Sebastian Görtter 1615 
Johan Latonlus 1617 
Augustin Kraus 1618 
Michael de la Court ca, 1613 
Hainrich Glott 1616 


Gottfridt Glott 1616 


1) Gileichfalls mit 12 2. 


monatlich. 


Hotfkaplan 
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Hofkapelle Ferdinand |. 1564. 


Hotkammer-Archiv, N. Oe. Ilerrschaftzsakten, Fasc. W. 23,2. 

„Hernach volgt, was der Romischer Khay. Mt. etc. hofgesindt . . . . „. an derseiben 
verdienten hofbesoldung, biß zu end unnd außganng des letsten tag Augustij dits laufunden vier- 
undsechzigisten jars, im . . - 2... hofzallmaisterambt unbezallt uusstendig ist, inmaszen 
underschlidlich angezaigt wierdet. 


°. . . . [} . . e 


Capelnmalster: Georgen Jäbinger 0 Monat, 1a fl. 

Petrusen Massenus 5 Monat, 150fl. Lamprechten Sang de Pluij 2 af. 
Johann Castilletij 6 „son. | Wilhelmben Clasan Ion sn. 
Eraßmen Pokh T ae sın. 

Cantoreiknaben-preceptor: Primusen Wenzell = af, 


nr as. 
"r 48, 


11 Monat, völl. Martin Guilhelbni 
Jacob Herling 


Johann llauswiert 


1 D DD DD m He de 


Cantores: Marcusen Phahermium 22.1, 

Simon Mager 11 Monat, 132 n. | Guilbelbm Castelin . An. 
Andreen Waizman 17 Fr 84 fl. Adamen de Ponte » wf. 
Johann Tibergen 6 en T2f. Johann Caine » sn. 
Martin Hasstael 16 Di 192.1. Balthasarn Mair 4 er ARf. 
Oliviern Fremauldt I. 48fl. Otto Hackhen Ton sin, 
Egldien Grulhart 4, agn. | Pionijsijen Fabrij In fi. 
Stefan Lesser 5 e son. Hainrichen de la Court 6% „ sn. 
Hannsen Puechler R 2 Sn. Michaeln Carbonariusen 6 e 2. 
Cristian Hollander 5 - son. Eglidien von Ambersfort 4 a Is fl. 
Johann de Rotta, genannt Adrianusen MauB Te Stf. 

Cusin 17 x 2141. Berharten Mercius von Prußl 7 Mr sl. 
Johann de Cleve 5 = 60. Martinusen de Pavleris H} er sh, 
Johann de Libere 6 nr ‘2. Jhesse Weautters 7 = n1fl. 
Johann Loijß al, 54. Berharten von Woidere 212 „ 301, 
Georgen Glasser 8 R Bf. Thoman Reyer, Notist 9 “ 108 1. 
Michaeln Aichamer 5 3 60f 
Bartimeen Ferliz 2. af. Organlisten: 
Johann de Brauber 5 re son. Jacoben Buus 8 se 200 fl. 
Lamprechten Freuen 4 er 48 fl. Christophen Khrälln 25 ” on 1. 
Carl von dem Thurn 1 u 8s4fl. 
Anthonien de la Court 8. 96 fl. Calcannt: 
Michaeln de Builsens 22 a 264. Christophen Clarman 15 Fon Er" Top ı Wade 


Hofkapelle Maxımilıan Il. 1567. 


Hofbibliothek Cod. Ms, 14.158; f. 38—41: 


„Maximilian der annder, von Gottes genaden erwelten römischer kalser, zu allen zeiten 


merer des reichs. 
Ordnung unnd hofstat für alle unnd jede unnsere „ . . „ . . „ ambtleüthe . . . ... 
unnd diener ann unnserm kaiserlichen hof. . . . 


Capellnmaister: 


(Kein Name); für seln person auf drei) pherdt thuet monatlichen . . . .. N. 
Sovil dann die singerknnaben (deren hinfüro zwelf sein sollen) betrifft, da haben wir ain 
sondere ordnung dernhalben gefertigt, demselben nach solle es hinfüro gehalten werden. I) 


Bassisten: Noe Dalmanue monatlich !?fl. 
Cornellus Celso monatlich 22 fl. 30 kr. Martinus Hastall AN 12 fl. 
Aegidius Gorthals u 12 ll. Lampertus Vreue m 12 fl. 
(durchstrichen) Hironimus Spinula >: 120. 

Sebastian Röggl ne 12 fl. (durchstrichen) 


1) Vgl. S, 23. 
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Caspar Rueff monatlich 12 fl. Gerhardus llaijin von 
Marcus Antonius nr 12 fl. 1. Junij anno etc. 67 monatlich 12. 
Orlandus Bassist ist den 

7. maij anno etc. 67 wi- Altisten: 

d 

EEUMDEN?. SUDRENONIMEN Petrus Haylonn:ır monatlich 12 fl. 

worden es 12 fl. 

Wilhalmus von Melan y 12 fl. 

Johannes Marchior . 12 fl. 
Augustin Moranus 12 1 lartinus “Cleriel] u In 
ur g = : Georgius Baijer 1 12. 


Matheus Singer von Cilla 


(durchstrichen) 
vom 1. Sept. anno etc. 
Anshelmus Cupers Pr 12 fl. 
in 67 a 12. R 
Noe de Menij 2 12. 
(Andere Hand:) Thomas i 
Nielas Buze = 121. 
HMubers zu 12.2. 
Antonius de la Court 12 fl. 
(Andere Hand:) Simon 
Stralls 12n (durchstrichen) 
‘ = , I/amricus de la Court = 12 fl. 
Tenoristen: Roneventura Le Febure ; ı2f. 
i ij 5 r 
Allardus Gaucquler monatlich 12l. Marinun Bavlere : 2% a 
(dufchstrichen) Gerhardus Martin = 12f. 
Hanns Paredeljß er 12 fl. 
(Andere Hand:) hat sein 
Chlemens Malegreau = 12 fl. 
besoldung vom 8. Janu- 
Jacob Chlerique ny 12. 
arı 68 als langer cupel- 
maisterambtsverwalter 
ist monatlich umb 8A. Discantisten: 
mehr besoldung = 20 fl. Nicolaus de Febure monatlich 12. 
Johannes de Horto R 12 fl. Martinus Baviere en 12 fl. 
Jacob Regnart „ 12 fl. (durchstrichen) 
Wgeidius Pluvier a. 12.1. Niclas Seldert er nf. 
Daniel de Moto er 12. Bonaventura de Feburs o 10.1. 
Jacob Flanie ; 12 fl. (durchstrichen) 
Reinerus de Marchia ie 12f. 
Alphonso Corodint » 12 fl. Or gan Isten: 
Snenonl ARSEH ” 121: Wilhelmus Formelis monatlich 24 fl. 
(durchstrichen) 
Petrus Canis Fr 12 fl. a 
Niclas Seltert vom 1. Junij 67 „ 6f. Nottist: 
(durchstrichen) Simon de Roy monatlich 8fl. 


Lauttenschlager: 
Valtin Greff Backhfarckh Järlich für alle unnderhaltung 300 tuller. 


Concordero: 


Isaac Kaltenpruuner neben-concordero und orgelmacher 8 fl. 


Singerknaben-preceptor: 
Magister Johann Plevier 12 fl. 

Unnd sollen hbinfüro zwelf singerknaben beij unnserer cantoreij ordinariter gehalten wer-" 
den. Unnd wann derselben ainer oder mer mutieren wirdet, so wöllen wir je ainem zu zerung 
widerumb anhaimbß zu ziehen zwainzig Carolus gulden, unnd dann, so er studiren wolte, auf 
ein jar unnderhaltung achzig Carolus gulden daviden im Niderlandt richtig machen lassen. 


® . ‘. . “ [2 } . 


Geben . . . . . Wienn am zwelfiten tag Malj, anno etc. im siebenunndsechzigisten . . 


“6 
. 


Hofkapelle 1576. 


Hlaus-, Hof- und Staatsarchiv; Hofstaat-Faszikel: 
1576, December i2, Linz: !) 


„Capellmaister: 


Philippus de Monde fur sein person auf drelij pferdt besoldung monatlich 30 fl. 


I) Dieses Verzeichnis ist fast identisch mit dem bei Köchel, S. 124—126 mitgeteilten. 
(}lofbibliothek Cod. Mes. 15.021.) 
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sovil dann die singerkneben, deren binfüro zwelff !) sein eollen betrifft, haben wir Pin sonndere 
ordnung derenthalben gefertigt, demselben nach soll es hinfüro gehalten werden. °) 


Bassisten: 
Cornell Scelso monatlich 22 fl.50 kr. 
Sebastian Röckhl den ersten Januarij anno etc. Töten, seind ime wegen seiner 
damals gemachten provision von disen 20 fl. rb. besoldung 3 fl. aufgehebt, das 


er also hinfüro nur 17 fl. monatliche besoldung hat Jdest 17. 
Martinus Hlastall monatlich 150. 
Lampertus Vreue monatlich 15 fl. 


Und noch vom ersten Januarij anno etc. 7iten extraordinari zuepueßgellt 
Jährlich ?6 fl. 
Mathes Singer von Zilla monatlich 12 fl. und noch 3 fl. besserung, also das er vom 


ersten Junij anno etc. T5ten monatlich fünffzehen gulden hat Jdest 15. 
Thoman Hubers von Nijkerkhen monatlich 15 fl. 
Benedict Gonnse monatlich 15 0. 
Sigismundus Riser monatlich 12 fl. noch 3 fl. besserung, das er vom ersten Junij 

a0 etc. 75ten monatlich 15 fl. besoldung hat. Jdest 15. 


Tenoristen: 


Alardus Gauquier als vicecapelmalster hat monatlichen 18 fl. und vom ersten Junuarlj 

des i2ten jars noch zwen gulden reinisch besserung, also das er nun bhinfüro 
monatlichen 20 fl. hat. Jdest AM. 

Tacobus Regnart welcher neben seinem tenoristendienst die cappelnsingerknaben 

in musica lernt, zu seinen vorigen zwelff gulden noch drelj gulden besserung, 

also das er vom ersten Augusti anno etc. 73ten hinfüron monatlichen 15 fl. hat. 
Jdest 15. 


Egidius Pluvier monatlichen 150. 
Jacobus Flama mit dreij gulden besserung monatlich 15.0. 
Reinerus de Merchia monatlich 15 fl. 
Peter CanißB monatlich 15.1. 
Guilhelmus de La Fonteun, monatlich 158. 
Jobannes Rüepl; zu seiner monatlichen 12 fl. noch 3 fl. besserung, das er also vom 3 
ersten Aprilis anno etc. 73ten monatlich 15 fl. hat 15 0. 
Cornelius Fabius vom ersten Marti) anno etc. 72ten monatlichen 15 f. 


Altisten: 


Wilhelmus von der Mühlen monatlich 16 ll. 
Anshelmus Cupers hat monatlich 20 fl. gehabt, deme aber wegen seiner gemachten 
provision drei) gulden davon aufgehebt, also das er hinfüro nur 17 fl. besoldung 


Pest 170. 

Niclas Busse, monatlich 15 fi. 
Hainrich de la Court monatlich 15 0. 
Gerhardus Martin monatlich 15 0 
Unnd noch vom ersten Januarij a® etc. T4ten extraordinari zuepueßgelit jährlich 40. fl 
}Ileronimus Ramierez monatlich 12 fi. 
Johannes de Bekher ain jarclaidt und monatlich 199 
Hanns Cupers vom ersten Aprilis anno 73ten jährlichen ain claldt unnd monatlich 12A 


% 
Discantisten:;: 


?siclas Seldert zu seinen acht noch 2 fl. rh. besserung, also das er vom crsten Julij ’ 


a0 etc. 72ten hinfüron monatlich 10 fl. besoldung hat. Jdest 100. 
Martbinus de Lara, ıwnonatlichen 15 fl. 
Franciscus Caruda, monatlichen ‚15. 


Örganisten: 
Guilbelmus Forınelis monatlich 23 
Unnd noch monatlichen alß extraordinari oder zupueßBgellt 50. 
Paulus von Winde ain jarclaidt und monatlich 25 
3) Hofbibliothek Cod. Ma. 13.621: ‚„zweilft oder sechzehn.‘ 
®2) Vgl. S. 23. 
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Notist: 
Oswaldt Wallner vom crsten Decembris anno etc. 73ten ain jarclaidt und monatlich 
acht gulden reinisch unnd noch zween gulden besserung; aleo das er vom ersten 


Malj anno etc. Tbten monatlich 10 fi. hat 


Jdest 


Concordero: 


Isac Khaltenpruner nebenconcordero und orgelmacher monatlich 


Singerkhnaben-preceptor: 


Johannes Leberme., 


10 fl. 


12 0. 


Unnd sollen hinfüro zwelff 1) singerknaber beij unnserer cantorcij ordinariter gehalten 


werden, unnd wann ainer oder mehr derselben mutleren würdet, 


so wollen wir je ainem zu 


zerung widerumb anhaimbs zu ziehen 20 Carolus gulden, unnd dann, so er studiern wolt, auf 
aim jar unnderhaltung nachzig Carolos gulden daviden im Niderlandt richtig machen lassen.‘ 


Hofkapelle zirka 1600. 


Haus-, Hof- und Staats-Archiv; Hofstaat-Faszikel: 


2 02 8°... Ordnung und Hofstatt fur alle und jede unserer hohe und nidere amptleut, 


officiere und diener . . . .. 


Elimosinarius: 


Jacob Chimarrheus, bropst zue St. Severino in Cöln, Ratisbona und Leljtmeriz. 


Capellanen: 
Simon Fubricius Radius. 


Innocentio Manigu. 

Evangelista Vacinus. 

Johann Baptista Galleuo. 
Wilbelm Stemibeckh. 

Johann Sixt. 

Johannes Crisostomus Killanus, 
Johan Heinrich Schmidl, D. 
Alexander Meinardus. 


Johann Heinrich Schmidel, der heijl. schrifft D. 


Capellmaister: 


Philipps de Monte (du:chstrichen). 
Ferdinandus Laszlo (durchstrichen). 
Alexander Orologlo. 

(Am Rande:) Vicecupellmaister. 


Cammermusici: 


Carl Ardesi. 

Johan Paul Ardesij. 

Georg Ketterle. Musicus (durchstrichen). 
BMarcus Anthonlus Mosto. Musicus. 
Johann Paul Ardesi (durchstrichen). 


Bassisten: 
Lampertus Vreue. 
+ Caspar Niderinaljer. 
+ David Herman. 
Caspar Agricola (durchstrichen). 


7 Niclaus Mechtoldus. 
+ Georg Khueß. 
Sebastianus Pica. 
Christianus Hugo. 


‚Andreas Salzman. 


Thomas Langhans. 
Zucharias Cruciger. 


Tenorıstenm: 


+ Wilhelm Han. 

7 Christoff Berckhman. 

f Anthoni de la Curt. 

+ Franciscus Sale. 

Arnoldt Görz (durchstrichen). 
Georg Fuertter. 

Georg Gagelmaijer. 

+ Michael Proßman. 
Balthassar Faber. 

Johann Scherdinger. 


Altisten: 


f Niclaus Busae. 

Hannß Kuppers. 

f Weinand de Hlodege. 
Bonaventura Lefebure. 
Matheus de Sayve. 

Jacob Hüäberle. 

Felix Meijer. 

Andree Pindiger. 

Franciscus Orpheus Romanus. 
Arnoldt de Sairve. 


Discantisten: 


Martin de Guena. Cammermusicus, 
Petrus de Nassera. 


») }Hofbibliothek Cod. Ms. 13.621: „zwelff oder sechsehen.‘ 
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Organisten: / Concordero: 
Carl Luijdon. f Isaac Kaltenbrunner, concordero und oreel- 
Liberalis Zanchius. macher. 
Notist: Singerknaben Praeceptorin 
litteris: 


Jseonhardt Franz (durchstrichen), 
Andree Gisterle. Thomas Maesino. 


Singerknaben: 
16. 


Hofkapelle Kaiser Rudolf II. im Jahre 1612. 


Ergänzung zu Köchel, S. 126—128. 
Aus Josef von Riegger's Archiv der Geschichte und Statistik, Insbesondere von Böhmen, 
Theil II, S. 213: 
„Diener auf zwey Pferdt: 


[7 . ‘ . “ 


Hannß Leo Hasler, von ersten Januario anno 1602, monatlich if. 


“ L} “ ° . ® 


ib. S. 238—239: 
„Elemosinarius: 


Jacobus Chimäreue, probst zu S. Severino in Kölln, Ratisborn und Leitmeritz, vom 


1. Julio anno 1595, monatlich . of. 
Caplan: 
Simon Fabricius Radius, vom ersten August anno 1585, monatlich 15. 
Innocentius Mainga, von 1. Sept. anno 1584 monatlich on. 
Evangelista Vacinus, von ersten Sept. anno 1587, Hofkaplan und Kapellaltist _ of. 
Johannes Babtista Galleno, Hofkaplan und Kapellaltist, von ersten Sept. aıno 1595, 
monatlich af. 


Wilhelm Steinwekh, Kaplan und Kapellenaltist, von ersten October anno 1597, monatl. 20. 
Joannes Chrisostomus Khilianus, Kaplan und Kapellentenorist, von ersten October 


1600 monatlich on. 
Johann Heynrich Schindel, der heil. Schrift Doktor, Kaplan und Kapellentenorist, 
von ersten Aug. anno 1601 monatlich of. 


‘ . . . . . . 


Maternus Gniesen, der heil. Schrift Doctor, Hofkaplan und Kapellenaltist, von ersten 


Januario anno 1603 20 fl. 
Christianus Hammb, von ersten Aug. anno 1602, als Kaplan und Kapellenaltist 

monatlich fl. 
Georg Huber, Kaplan und Kapellenaltist, von ersten Oct. anno 1605 monatlich 20 f.'* 


. L} “. “. ® ‘ ‘. “. 


Hofkapelle zirka 1615. 


Haus-, Hof- und Staatsarchiv; Hofstaat-Faszikel: 


„‚Hoffcaplan: 6 Bassisten: 
Franciscus Mengaclus 12 f. Georg Plaichshiern 15 fl. 
Be a en . Caspar Christian »n. 
Johan Hainrich Schmid ı2 nn. | Paul Donat 1». 
an were Eitl Friedrich Loringhhofen 152. 
: Johan Albrecht Vischer 35 fl. 
1 Capellmaister: 
(durchstrichen, ünd am Rande: „hat 
1 Vice-capellmailster: khain ordinanz‘). 


10 Capellnknaben: Jedem järlich celaidergelt 15 fl. 
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6 Tenoristen: " Discantisten: 
Matthes Habereiner 15 fi. (Am Rande:) ‚der discantisten Ist nit 
Järlich claldergelt 15 fl. gedacht worden; haben alle ier ordinan- 
Johannes Lippius 15 fl. zen.‘ 
Järlich claidergelt 15 fü. Johannes Dallwin 15 ft. 
Aronoldt de Saljve 15 fl. (durchstrichen und am Rande:) ‚todt‘‘. 
Järlich claldergelt 15 fl. Claidergelt järlich 15 A. ; 
Conrad Georg de Lonsin 15 fl. Jacob Wanner 15.1. 
(Am Rande): ist auch singerknaben- Järlich claidergelt 15 fl. 
preceptor. Petro de Nagera 20. 
Zuepueß monatlich 5 fl. Für ain jarsclaidt 20 fl. 
Järlich claidergelt 20 fi. 
Jacob Langhanß 15 fl. I Notista: ’ 
Järlich claidergelt 20 fl. . Georg Khueß 15 fl. 
ii Harpfenist: 
6 Altisten: Aloysio Ferrari on. 
Georg Straub 15... (Am Rande:) hat ordinanz, 
Järlich claldergelt 15 fl. Claidergelt 20 fl. 
Matthias de Sayve 15 0. 
Järlich claldergelt 15 fl. 2 Organisten: 
Johannes Creuzer 351. Thomas Podenstalin 20 fl. 
Järlich. claldergelt 15 fl. Christoff Strauss 20 fl. 
Johan Franciscus Mengaucl 15 fl. Jedem järlich claildergelt 20 fi. 


Järlich claidergelt 15 fl. 


(durchstrichen, und am Rande:) ‚‚steet I singerknaben-preceptor: 


hievor als hofcaplan''. Conrad Georg Lonsin. 
Johan Clinger 15 fl. (Am Rande:) steet bievor unter den 
Unnd für ain Jars Clald 20 Al. tenoristen, 


Hofkammer-Archiv, Ms. 189, f. 149’ —153: 


Amtliche Notizen über Hofstaat und Aemter sambt Instruk- 
tionen, aus der Zeit zwischen 13540 — Anfang des 17. Jh. (Zusammengestellt 
in der ersten Hälfte des 17. Jh., wahrscheinlich post 1620.) 


„Capelmelster: 
lat. monatlich 2 2.2... 24 2 2.0. wen ee 


Des capelmeisters Instruction, wie solche vor alters üblich gewesen, folgt hiernach, und 
obwohlen dabey veränderungen fürgangen, so hat man doch solche alhler zu corigiren für unnoth 
erachtet, well man sich dergleichen kapelnknaben nicht bedienen wird. ® 


Capelmeisters Instruction. 


Instruction und ordnung, wie und waßgestalt unsere capelsingerknaben hinfüro mit ihrem 
ordinari und extraordinari unterhalten werden sollen. 

Erstlich soll urserm capelmeister, oder anderen, so bemelte unsere capelsingerknaben hin- 
füran mit der unterhaltung bey ihme haben wird, auf ieden knaben für speyB und tranckh, her- 
berg. beth, saltz, liecht, wasch erhalten, flickerlohn, barbier und badgeldt, auch alles anders 
dergleichen sachen nichts außgenohmen das monath 4 fl. 50 kr. in ralitung passirt werden, doch 
sollen die knaben, wie sich gebühret in speyB undt tranckh nach ihrer notdurftt, alB an flelschtag 
mit drey, und an fischtagen mit 4 gutten speisen, und in der wochen dreymahl gebrattens wohl und 
sauber gehalten, und soll suppen und fleisch nicht für zwo, sondern nur für ein gericht, und mit 
Jem kraut und fleisch gleichfals verstanden werden. 

Gleichfahls soll im tranckh des weins auch ein ordnung gehalten werden, nembl. auf jeden 
knaben zur mahlzeit anderthalb seydel wefn, doch das es ein solcher wein seye, damit die knaben 
nicht daran krankh werden, und ers gegen unßB wisse zu verantworten. 

Und nachdem die junge knaben pflegen alle morgen eine suppen und untertags ein brodt 
zu eßen, soll ihnen düusselbe auch jederzelt gutwillig gereicht und der nothdurfft nach erfolgt 
werden. 

Ueber das soll noch auf ein knaben deß monath ein thaler, bringt das jahr vierzehen gulden 
reinish, gerait werden; davon soll jedem das Jahr sechs neue hembten, eins in das andere zu 
40 kr. und drey pahr hosen, im winter ein wüllens und im sommer zwey liderns, auch zwey 
parchnete wammeß, dag eine im winter mit baumwoll, das ander im sommer ohne baumwoll, 
sambt den nestelen und ınacherlohn zu 6fl. 30 kr. und noch darüber alle monath ein pahr schue 
zu ]l4 kr. angeschlagen, solches alles sommers oder winters, wanns die nothdurftt erfordert. 


158 Albert Smijers, Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 1543—1019. 


gereicht werden. Bringt also auf jeden knaben vonwegen solcher leibkleider das jahr zwolf 
gulden S4 kr. 

Noch soll hinfüran auf jeden capelknaben für pappler, federn, tinten, und dergleichen 
sachen zu der schreiberey gehörig, auf leden knaben alle monath Gkr. passiert werden. und 
solches soll er jedem monatlich reichen. 

Und dieweil wir sie alle jahr von Hof klelden, und Im winter nothdürftiglich für die kalte 
versichern laßen, und über solches noch eine solche statliche nothdurftt, wie oben gehört, durzu 
Iosonderheit reichen, sollen sie billiger desto sauberer gehalten werdzn mögen. 

Und damit hinführan eine bessere richtigkait gehalten, so soll ein jeder capelmeister 
oder ander, denen die knaben mit der unterhaltung befohlen, allweg zu außgang des monaths 
seine raitung ordentlich, dieser ordnung nach, wie sich gebühret, unterschiedlich fürbringen, 
und waß einem jeden knaben monatlichen in solcher unterhaltung der leibsklelder pro rato 
erfolgt, das soll von jedeın knaben unterschrieben werden. Demnach stellen wir die extraordinartı 
außgaben hinfürter ab, es were dann sach, daß der capelmeister oder ander cape!persohnen 
etwaß von gesang machen wolten, oder daß ein knab krankheit halben artzney pflegen müste, 
solches soll in raitung angenohmen, und nach billichen dingen passirt werden. 

Gleichfalls soll hinführan in der knuaben neuen oder alten kleidlungen dieselben eigens 
gefallens zu verkauffen oder zu verhandeln kein capelmeister oder anler kein vermeinte gerech- 
tigkeit haben oder sich gebrauchen; dann solche im hoffstatt durchauß aufgehebt worden sıyn. 

Und falls die knaben zu zeiten außzusingen, oder eine musica zu halten von ehrlichen 
leuthen erbetten, und ihren den knaben selbst insonderheit derhalben waß verehret würde, das 
solle unter sie, wie sich gebühret, außgetheilet werden. 

Beschließlichen sollen die knaben in guter zucht und furcht Gottes gehalten, und mit 
ihrer lernung zu ihren gebührlichen stunden vor- undt nachmittag in der musica durch dei 
capelmeister selbst, mit ihren ordentlichen lectionen durch ihren praecrptorem fleißig gehalten 
und unterwißen werden, und alles das thuen, waB zu pflantzung und aufferziehung eines ehr- 
lichen züchtigen wandels und der jugend zugehöret, wie dann er capelmeister und gedachter 
praeceptor zu thuen schuldig und unser ernstlicher will und meinung ist, Geber zu N, 


Vice-capelmeister. 
Monatliche . . 2 2 2 2 2 2 2 2 2 nn. DON. 


Capellknaben. 


Seind sechzehen gehalten, und zu ihrer unterhaltung monatlich von % biß in 10 f. und 
mehr gerait, und bey dem capelmeister gespeiset worden. 


Es ist aber allhier dieser modus observirt worden, daß der capelmeister monatlich seine 
auf die knaben verrichte außgaben auf nachfolgende weiß sub A. verzeichnet, solche spreification 
dem b. obristen hofmeister zu deßen subscription fürbracht, welche hernach auch der hofcammıer- 
pıaesident oder director unterzeichnet, darauf der hofzahlmeister gegen gebührliche quittung, 
die widerbezahlung gelalstet. 


A. 


Ich N. N. Röm. Kay. May. capelmeister habe höchsternanter singerknaben ihre £e- 
bührliche unterhalt, nach ordnung reichen laßen, in nechstverschienen monath Augusto des N. 
jahrs wie folgt: 

Erstlich den acht knaben zu feder, tinten undt papier 1fl. 30 kr. 

Jtem einem jeden knaben auf ein pahr schue, das pahr umb 35kr. tt. 4fl. 40 kr. 

Summa 6fl. 10kr. 

Wann dieser knaben einer erwachsen, oder sonsten seine stimme mutirt, ist ihme zu 
einem stipendiatgeldt 75fl. durch eine ordinanz, welche der obriste FHofmeister unterschreiben, 
und der hofcammer-praesident mit seiner subscription im hofzahlambt zu bezahlen angeschafft, 
bewilligt worden. 


Diese ordinanzen wie hiernach sub B. folgt: 


B. 


Römischer Kay. May., unser allergnädigster herren, Wohlveroridnete herren hofcammer- 
praesident und räth, höüchstgedacht ihr Kay. May. haben N. N., welcher In dero capellen in das 
aylffte jahr, für einen singerknaben treulich und fleißig gedienet, und nunmehr anjezo mit der 
stimmen mutirt, außzumustern, ihme auch das gewöhnliche stipendlatgeldt fünffundsibenzig 
gulden rhein. reichen und geben zu laßen allergnädigst bewilliget worden. Derowegen die 1. 
hierüber in mehr höchstgeducht ihrer Kay. May. hofzahlmeisterambt die fernere verordnung zu 
thuen wissen. 


Actum Prag, den 18. April anno N. & 
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Singerknaben-praeceptor: 
Monatliche 121. 
Jährl. kleidergelt 201l. 
Neujahr-geldt 12fl. 
Musici: 
Denen von allerhand musicallischen Instrumenten, so man cammermusici genant, deren 
gemelniglich vier gehalten worden, bat man monatlich, nachdem sie qualificirt, 14, 18 und 


gar biB in Of. 
Jtem kleidergeldt von 16 In 20 fl. 
Neujahrgeldt so viel alß ein ınonat sold gereicht. 


Cantores. 
Die bassisten seind auch unterschiedlich besoldet worden, also das mancher 15, 20 bis: 


25 fl. monatliche besoldung gehabt. 

Darumben 20 fl. für ein jahreskleydt, und 15 in 20 fl. (nemblich so viel alß ein monath 
sold) zum neuen jahr, und werden denen etwa vier Im sechs unterhalten. 

Altisten und tenoristen ingleichen von 18 biß In 20 fl. monatlich, bereben jährlich kleider- 
geldt und neujahr, wie oben; und wurden dero 10 in 12 gehalten. Discantisten, so Spanier, waren 
zween; die unterhaltung wie den obbemelten. 


Organlsten. 


Haben 25 fl. monatlich, und da sie benebens componisten, noch 10 fl. besoldung gehabt. 


Kleidergelt jahrlichen 20 fl. 
Wann sie etlich jahr gedienet, und sonsten qualiflcirt, hat man ihnen ein zubuß von 


60 in 100 fl. auch neujahrgeldt so viel alßB ein monath soldt bewilligt. 
Seindt deren gemeiniglich zween gehalten worden. 


Capelnnotist. 


Monatliche 8 fl. besoldung, und für ein jahrskleid 8 fl. Diese notisten-besoldung hat ge- 
meiniglich ein bassist oder tenorist, so mit den noten umbgehen können, neben seiner andern 
unterhaltung gehabt. 

Accordier. 


Monatliche 12 fl., und für ein jahrskleydt 20 fl.; neujahrsgeldt 12 fi. 


Lauttenist. 
Monatliche 15 fl., kleidergeldt 16 f}l., neujahrsgeldt 15 fl.‘ 


ll. 
QOuellenbeiträge. 


A. REALIA. 


Cantores zu Prag: 
BE. 615, f. 30: 1609, März: 


„Denen cantoribus bey unser lieben Frawen der Kleinstatt Prag sein wegen des von ller-: 
rach seeligen in abschlag ihrer anforderung 15 fl. rh. angeschafft worden.‘ 
E. 615, f. 137°: 1608, Oktober: 
„Lenen cantoribus, bej unser lieben Frawen allhie, so bey des h. von Harrachs seeligen 
leichs gesungen, sein die übrige 15 fl. rh. angeschaftt worden.‘ 


Chorallisten zu Prag: 
E. 287, f. 179: 1570, Mai: 
„Camer In B. bericht unnd guetb, auf der corales aufm schlosz ulhie ‘mb pesserung irer 
besoldung ligt hiebey.‘‘ 
Gedenkbuch N. 313, f. 294: 1579, Mail 17., Prag: 
„Den chorulesen im schlosz zu Prag fur di begert besserung jedem zwen gulden ralvnen 
zulassen. 
. An di behemisch camer.‘ 
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R. 298, f. 11’: 15:1, Jauner Zi: 
„Die camer in Behem solle verordnung thuen, damit die vicarij unnd chorales bei} Jer 
thuembhkirchen zu Prag ires järlichen underhalts jederzelt zufriden gestelt werden,“ 


E. 298, ft. 72: 1571, März: 
„Camer in B. bericht, uber der corales unnd kirchendiener aufm Prager sculosz supplirirn 
und begerte besöüldungspesserung, ligt hie.‘ 


Gedenkbuch N. 115, f. 98°: 1571, März 13: 


„Den 12 choral beim Prager schlos jedem 5 fl. für die besoldungbesserung zuestellen zu 
lassen. 


: . den zweiff choralles In der tumbkirchen alhier beim’ Prager beschloß für die gesuchte 
besserung irer besoldung jedem funff gulden reinisch ... auf einmall ın gnaden zu raichen ... 
Geben Prag, den dreyzehenten Martij anno etc. im alnundsibenzigisten. An die behaimischcen 
camer.‘ 


Hofkammer-Archiv, N. Oe. Herrschaftsakten, W. 23/I. 1573, Janner 31, Prag. 


„Maximilian etc. 

Vermerckht den stat unnd außgab, was unnd wievil hernachbenannten personen von 
iren ampbtern unnd diennsten järlichen zu solt aus unnserer camer unseres künigreichs Behaimb 
durch unnsere rändtmaister gegeben, unnd was sonsten mer für ausgaben gethan und bezalt 
werden sollen ... alles auf schokh groschen Behaimbisch gerechnet. 


. [ . . 


Der zwelf coralisten bey dem stift und thumbhkirchen, auf gedachtem unnserm künig- 
lichen schloß Prag auch von eingang des sibenzigisten jars jJärlichen ainhundert unnd zwainzig 
schockh groschen Behaimbiech. Jdest 120 es. gr. Be... 


- : . . . Achazien Geldzickh unnserm orpanisten bey dem thumbstifft auf unnserm künig- 
lichen schloß Prag vom achtundzwainzigieten tug Octobris des verschinen neununndsechzigi- 
sten jara, Järlich neben dem anderthalb gschockh meißnisch, so Ime wochentlichen aus der Kutten- 


perger münz geraicht wirdet, sechsundzwainzig schockh groschen Behaimbisch zu besoldung. 
Jdest 26 ss. gı. Be. 


Jacoben’ Rudner, zu monatlicher besoldung vier gulden reinisch zu sechzig khre!zer bis zu be- 
stendiger anrichtung unnd erhaltung des grossen orglwercks in der schloßkirchen bis auf unnser 


wolgefallen und widerrueffen, vom sibenundzwainzigisten tag Aprill des sibenzigisten jars, thuet 
ain jar 22 ss. 31 gr. 2 D B.' 


Gedenkbuch N. 317, t. 445: Il, April 3, Prag: 
„Des verstorbnen erzbischoffs zu Prag verlassenschaft betreffent. 

. r . außgab auf die begrebnuß, abfertigung des Gesindts, unnd der «vorzslisten bezallnug, 
sowol was wir dem collegio Jesultorum .„... bewilligt, unnd allentnalhyen dreytausend ‚sibeu- 
hundert ainunddreiszig taler neün groschen anlaufft .... Als erstlich lassen wir unns umb 
derer durch euch jezo unnd zuvor angezognen bedennckhen willen geneil!zlich gefallen, das dem 
orglnaacher auf die mit inıe getroffne abhanndlung zu vollstendiger verferttisung dee orglwerchs 
in der schloshkirchen albier die vierhundert taler doch mit der condition geraicht werde, dzs 
ehe und zuvor er derselben völlig bezallt, die daran verbrachte arbait, ob dieselb richtig unud 
bestenndig sein unnd. bleiben möge, auf erkhanntnuß verstenndiger organisten unnd wercah- 
maister gestelt unnd alßbdann erst die volkhomne außzahlung darauf zgetbon werd. 


“ 


An die behemisch camer.“ 


E. 564; f. 391’; 1581, November, Dezember: 


„Cantoris unndt der choralisten aufm Prager schloß suppl. bewilligung der notturfft holz 

oder gelt darzu betr., ist der behaimischen camer, sy solle wie andere jar breüchlich, holn oder 
brinchen. ; 
Der behaimischen hierauf vom 23 diß ervolgter bericht, das diß kain ordinari seij, unndt 
das die gaistlichen von dem aigenen gehelz inen die notturfft geben ınuchn, Ist Ir der behaimi- 
schen camer mit denı darauf geschriebenen decret zuegestelt worden: sy solle die supplicanten 
also darauf beschaiden, auch im fall der nott die gaistlichen ermanen, des holzes halben nott- 
wendige, fürsehung zu thuen: dann zue newikhait khonten Jr Mit. etc. nit bewilligen; prima 
Pecempbris.‘ 
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Gedenkbuch N. 318, f. 215: 1532, September 15, Augsburg. 
„Rudolft, 
Vermerckt den statt und außgab ... aus unserer cammer unsers kinigreichs Behaimb... 
- . ..... Den dreijen caplanen, so mit den coralisten auf unserm koniglichen schloß Prag bey 


dem stifft und thumbkirchen sein, zu jahrlicher underhalttung 46 ss. beh. Den 12 coralisten bei) 
dem stifft unnd thumbkirchen .auf unserm königlichen schloß Prag zu jährlicher unterhalttung 
120 s8®. 


L . . . ” . 


Achatien Goldzieckh unserm organisten bey dem thumbstifft auf unserm koniglichen 
echloß Prag jahrlich neben den 1! ss, m., so ime wochentlich aus der Kuttenperger münz 
geraicht wurdt U m. 


Albrechten Rudtner, unserm orgelstimmer bey yezo ermelten thumbstifft zu jährlicher 
underhaltung,. 20 ss. 21 gr. 2 d Beh. 


E 389, f. 91°: 1584, März: 
„Der choralister aufm Prager schloß suppl. p. besserung ihrer besoldung, ist der b. 
camer umb bericht zuvgestellt worden.‘ 


5 397, f. 254: 1585, August: 
„Der choralisten Im schloß zue Prag suppl. p. bezuhlung ihrer hinterstelligen besoldung, 
Ist der behemischen cammer zuegestellt worden, die wisse di supplicanten zue beschaiden. 


FR 439, f. 254: 15%, September. 

„Der choralisten in der schloßkirchen alblier zue Prag suppl. p. bezalung des 
geldes so inen wegen der begrebnus des jüngst verstorbenen weilaadt Martini erzbischovens 
a'hier zu Prag ausstendig, ist auf die beh. camer geben worden.“ 


Choralisten zu Wien: 


E. 340, f. 484: 1578, October: 
„Erzherzog Ernnsten schreiben auf der vier chorallum inn der burgcapellen zu Wien 
euppl. bewilligung aines ehrklaides betreff. ligt sambt der hofcamer relation da.“ 


R. 3414, f. 361’: 1378. Oct. 14: 
„Für. Dur. Erz. Ernst wierdt anzaigt, dus den vier coraln in der burgg zu Wienn, jedem 

& wiener ein samet bewilligt worden.‘ 

(Vgl. Dr. A. Koczirz, Exzerpte aus den HIlofmusikakten des Wiener Hofkammerarchivs, in den 

Deibeften der Denkmäler der Tonkunst In Oesterreich, Erstes Hett, S. 2i9). 


Kapellknaben 1543 — 1563. 


Gedenkbuch N. 88, f. 227°: 1582, Sept. 24, Prag. 

“ „Vizdumb zu Wienn solle Mathiasen Zaphelio, Pauln Comeß, Nicodemo Schaunstain 
unnd Andreen Khupezen cantoreijkhnaben die gewöndlich unnderhalttung auf dreij jar lanng 
bezallen. Getrewer lieber, wir geben dir genediglich zu vernemen, das wir vier khnaben aus 
unnser cantorelj, als nemblich mit namen ..... (siehe oben) ........».. ‚ nachdem s7 ire 
stimb mutiert, solches ires diennsts mit gnaden erlassen, unnd innen numalen beim Jhesuittern 
zu Wienn in studiis zu versieren auf dreij jar lanng die gewenndliche unnderhaltung gnedigist 
bewilligt haben ... Geben Prag, den vierunndzwalnzigisten tag Septembris anno etc. Im 
awaijundsechzigisten. 

An Vizdumb zu Wienn.“ 


11. Z. A. R. 1513, ft. 102—102'; 

„Auf die..... cantoreykhnaben zu hosen und wameß, zu hannden ires expenditors 
Adrian Senuß geben und zuegestelt zu Prag . . . . . ainunddreissig gulden zwenundfunfzig 
kreitzer swen phennig.‘ 


HH. Z. A. R. 1543, f. 108: 


„Adrian Senuß...... zu beclaidung zwaıer singerkhnaben, so der Rö. Kn. Mt. jüngatlich aus 
dem Niderlanndt geschickht worden sein, mit namen Wilhalbm Geenmaull und Jobann Persin 
2... funffzehen gulden funfundvierzig kreizer.‘‘ 
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H. Z. A. R. 1543, f. 25: 

„Fabian Hungerpegkh, so ain zeit lanng der canntoreiknaben expenditor gewest, in 
abschlag der schulden, so er etlichen partheyen zu Wienn umb allerlay küchennotdurfften zu 
thun beliben, zu handen derselben partheyen geben und zuegestellt . . . „. . funffzig gulden 
reinisch.‘‘ 

H. Z. A. R. 1535, f. 60°: 

„tHainrichen de Clevis, zu beclaidung der zwaier singerknaben, mit namen Jacob (von 

Hoff?) und Gerhardum (von Prugg?), so der Römischen Kn. Mt. etc. aus dem Niderlanndt 


geschickht worden, ..... dreizehen gulden reinisch zwalnzig krelzer.'"* 
Gedenkbuch N. 59, f. 73: 1546, März 20, Wien. 
„Dreien mutanten In der hofcapelln die gewündlich underhaltung zu geben. 

eh hienach benannten dreien knaben, mit namen Christopherus Scholtz, Jheronimus Klaus 
und Johannes Persin, weliche unß etliche jar in unserer hofcapein gedieut und aber yzo zu der 
mutation erwachsen, ..... zu dest statlicher irer underhaltung auf das studium alhbie, unnser 
bisher gebreuchigen verordnung nach, ir jedem die nechsten drei jar lanng vierundzwainzig 
gulden reinisch ..... aus den gefellen unnsers vizthomambts . .... 


An vizthomb u:rder der Ennß,“ 


H. Z. A. R. 1548. f. 8°: 

>22 2 0° 0. „Pettrus Moessenus ..... für die ordinari unnderhaltung seiner selbst 
personn, aAines preceptor zu der grammaticam, ulnes schaffer, aines haußknecht, ainer khöchin 
unnd irer gehilffeu, auch aines preceptors zum vorsingen, unnd sechzehen cantorerkhuaaben, fur 
essen, triunckhen, herberg, peeth, weschgeltt und allen anndern hausratt, davon er auch all 
obbemelt personen (auber sein unnd der khnuben) besolden soll. wochenilch funfundzwalnzig 
gulden rh., von dem sechzehenden tug Martii im sechßundvierzigisten ‚ar, alß angefangen, an 
zu rTaytten ..... Daneben all annder extraordinuri außgaben,. alß claidung auf die personnen, 
wie bißheer im prauch gewest, nachmalß auf die khnaben uber sumer- unnd wintterhosen, wameß, 
hemdt, derselben wascherlonn, schererlon, macherlon, schueh, paret, gürtin, nestlin, außerpuecher 
zum latein unnd zum singen, puppier, tinckhen, federn, peicht-, padt-, barwlergelt, erzney, arz- 
lonn unnd dergleichen notturfiten, die khnaben betreffendt, darzue was erkhauflte newe gesang. 
davon zu schreiben oder nottiern furfallen wurde, ulles gegen des cappelmaisters ordennlichen 
particularn monnadtlichen zu bezallen unnd auff den raisen die fuer uber lanndt, allB fur in 
unnd den schaffer zway wagen, roß, unnd dann fur all obbeschribn personen, auch fur achtzehen 
cappelnsinger, organisten, culcanntten, imstrumentten, puechem unnd allen cappellnhaußratt 
unnd notturfiten sechs wägen, unnd zu wüsser die nodturfft, durch den fuettermalister zu bestellen 
unnd zu entrichten ..... innhallt ainer particular ordinanzzedl, durch den ..... obristen 
hofmarschalch, herrn IHannsen Trauteramb ..... underschriben‘ ..... 


H.Z. A. R. 1548, f. 86: 


„Petrusen Moessenus ..... dißBmals aus gnaden, in unsehung der tbeuren zerrung alhie. 
zu dest statlicher unnderhalttung der canntoreyknaben, uber das, so inne sonst ordinari darauf 
geben wierdet ..... zu Augsburg ..... alnhundert gulden . S 
Gedenkbuch N, 64, f. 12°: 1549, Janner 9, Wien: 

„S. Besser die ordinari unnderhaltung auf dem studio zu Wien drey jar lanng zu ralcheu. 
EEE unnser geweßnec singerkhnaben bey unnserer hofcapeln: Stephan Besser, Niclas Schmidt 
unnd Simon Schwenudtner ınit der stimb miutiern, ..... vierunndzwainzig gulden rh. ..... auf 
die negsten dreij Jar, von unnsern vizdombambtsgesellen' ..... 

E. 201, f. 8: 1539, Jänner. 


„Thoman Pillnawer capellnknaben bewilligen die Kn. Mt. die underhaltung auf zwau) 
jar lanng, Inmassen wie anndern auß dem vizthombambt under der EnnB crvolgen zu lassen. 
und dann Steffan Lesser, Niclasen Schmidt und Simon Schweldtner, so auch singerknaben gewesti, 
ist yedem die unnderhaltung auf 3 jar lanng bewilligt und derhalben bevehlgefertigt.‘' 


Gedenkbuch N. 66, f. 341’: 1550, Dezember 1, Augsburg: 
„Hansen lloltzer VIiIlc LXTIII gulden rh. Petern Maseno capelmaister auf etlich extra- 
ordinari außgaben bezalt, zu passieren.“ ..... 


H. Z. A. R. 1554, f. 251°: 
„Abraham Erdtfurtianus, Röomisch Kn. Mt. etc. gewesne canntoreyihnab .„.... 23 
alnem claidt ..... neun gulden ..... sechsunddreissig aln halben kreizer.“ 


H. Z. A. R. 1557, f. 130°: 

„Pettrus Massenus ..... vonwegen aines ..... contoreykhnaben, so aus unfaal ainen 
tueßB abgeprochen, damit er widerumben gehailt unnd unndterhalten werde .... zehen taler zu 
albenzig khreizer.”' ..... 
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E. 233, f. 31’: 1558, März: 

„Pettern Masenus supplication, den knaben, so hinfuro ire stymen in der contorey 
mutiren werden, daß stipendiumb bey den Jesuitern zu verordnen, ligt hiebey, und also ir 
7 mudierenden beschehen.‘ 


R. 243, f. 23: 1558, Februar 1: 
„Mit den Jesuitern zu Wienn zu hanndlen, das sy hinfuran die cantoreilchnaben ro 
mutiern im closter, auch khesten unnd lernung annemen.'‘ 


Gedenkbuch 9, f. 34: 1558, Februar 1, Wien: 
„vitztümb zu Wienn wirdt bevolhen, was er mit den Jesuitern daselbat vonwegen der 
mutanten cantoreykhnaben handlen wıd für ausguben verrichten solle. 


Wir haben auf unnsers capellmaisters ..... Petern Massens ..... anlangen unnd 
hitb, aus denen uns furgebrachten ursachen „.... bewilligt, alle unnsere contoreykhnaben, so 
ire stim mutieren, unnd auf dem studio unneerer bievor beschechnen ..... bewilligung nach, 


ıoit Jarlichen ainunddrelssig gulden rheinisch underhalten werden, 'von dato anzuralten, unnd 
hinfuran allwegen bey einannder ..... teden drey jar Im closter bey den ordenBleüten de 
rocietate Jesu In Wienn mit allen noturft, als der leer, essen, trinckhen unnd legerstadt under- 
halten zu lassen. ..... Zum anfang albereit siben khnaben vorhanden, die ire stimpben mutiert 
haben alß nämblich Peter Satler, Christof Han, Johann Schwellner, David Jennisch, Balthauser 
Neumair, Georg Rheindl, Wenceslaus Rot ..... 

An vizdomb zu Wienn.“ | 


, 


R. 243, £. 2656: 1558, Dezeinber 16: 
„Petern Perckhmair, Conraden Nellenberger, Jacoben de Nida unnd Philippen Janus die 
gewendlich unnderhaltung auf dem studio in 2 jarn sambt 2 gerichten pedten zu raichen.‘ 


E. 240, f. 138’: 1559, Juni. 
„Jesuiter zu Wienn supplication, inen auf die cantoreyknaben wein ze geben, ligt hiebey, 
und sein inen zwen drelling angeschaft.“ 


Gedenkbuch 84, f. 144’: 1559, Juni 5, Augsburg: 
„Den Jesuitern zu Wienn der stipendiaten undterbalttung und ander inen verordent gelt 

vor allen andern ordenlich zu raichen ..... 

An vizthumb zu Wienn, Hannsen Widempeuntner." 


Gedenkbuch 84, f. 264’: 1559, Okt. 13, Wien: 
„Jesuitern zu Wienn 252 gulden acht oreuzer ausgab auf die stipendiaten und hinfuran 

jarlichen auf jeden stipendiaten noch sechs gulden zu raichen ..... 

An vizthumb zu Wienn.“ 


E. 240, f. 375: 1559, Dezember: 
„Memorial per verordnung 72 elln thuech auf der cantoreykhnaben winterclaidt, ist dem 
hofzalmalster zu geben zugestellt.‘' 


R. 246, f. 162°: 1560, Juni 26: 
„Niclasen Honeckh und Wenzeslao Gurmieno zu handen der Jesuiter zu Prag zu irer 
underhalttung daß 3 jar lang jedes 74 fl. rh, raichen zu lassen.“ 


H. Z. A. R. 1500,, f. 18%: 

„Niclasen Honeckh und Wenzeslao Gurmieno zu handen der Jesuiter zu Prug zu irer 
sy Irer Mt. etc. etlich jar alles canntoreykhnaben gediennt, auß gn. zu alner zerung von Wienn 
auß nach Praag, dahin sy auf ihrer stipendium zu ziehen willens sein, zu geben bewiiligt, 
namblicben jedem 4 fl. ..... 


R. 246, f. 162°: 1560, Juni 26: 
„Primusen Wennzl, Jacobe Lattroner, Gaspar Wernner, Steffan Tußsan und Niclasen 
Nedelio, auf ieden deß jars zu irer underballtung bel den Jesuittern zu Wien 37 fl. rh. raichen.‘ 


Unterhalt der Kapellknaben. 
® 1543—1563. 


Aus den Hofzahlamts-Rechnungen: 

Adrian Senuß, vom 1. Jänner 1543 — 31. August 1543 822. 
Cornelius Plockh, vom 1. Sept. 1543 — 31. Dezember 1543 278 fl. 
Cornelius Plockh, vom 1. Jänner 1544 — 31. Dezember 1544 (19 Sängetknaben) 1406 fl. 
Cornelius Plockh, vom 1. Jänner 1545 — 31. Dezember 1545 (18 Süängerknaben) 1152 1. 
Cornelius Plockh, vom 1. Jänner 1546 — 15. März 1546 (16 Sängerknaben) 3501. 


11% 
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Petrus Massenus, ‚ordinauri außgaben‘ vom 16. März 1546 — 31. Dez. 1548 3616 fl. 23 kr.2 To. 
„extraordinari außgaben‘‘ vom 16. März 1546 — 31. Dez. 1548 7T6t fi. 
Petrus Massenus, vom 1. Jänner 1555 — 31. Dez. 1553 (24 Sängerknaben) 1820 fl. 
Petrus Massenus, vom 1. Jänner 1554 — 31. Dez. 1554 (24 Sängerknaben) 1820 fl. 
Petrus Massenus, vom 1. Jänner 1555 — 31. Dez. 1556 (24 Sängerknaben) 3056 fl. 4U kr. 
Petrus Massenus, vom 2 ? 1400 fl. 
Petrus Massenus, vom 1. Jänner 1560 — 30. Juli 1560 00 fl. 
Petrus Massenus, vom 1. August 1560 — 31. Dez. 1560 800 li. 
156&— 1576. 


H. Z. A. R. 1564, f. 98—9. 

„Herr Jobann Cantileti, Röm. Khay. Mt. etc. capelmaister, hat auf undterhaltung sein 
selbs person und zwaijen der contoreyknaben-preceptor auf jede person monatlichen fünf gulden 
und dan auf achzehen contoreijkhnaben, deren hinfüro nit mer oder weniger gehalten sollen 
werden, für speliß, tranckh, herberg, peth, holz, wesch, liecht, flickerlon, ehrhalten, barbier und 
padtgeld auf jeden des monat gleichfale fünf gulden; thuet nun also die monatliche undter- 
haltung auf ine, zwen preceptor, unnd der achzehen contoreykhnaben zusamen ainhundert fünf 
gulden reinish, alles Inbalt und vermüg der khay. Mt. etc. verfertigten und ine capelmaister 
zuegestelten instruction, an solcher ordinarij undterhaltung ist offternenten Johan Castiletij 
capeilnmaister die gebüer von acht menaten, welche sich den ersten tag Januarij angefangen 
und mit dem lessten tag Augustij alles diß vierundsechzigisten jars widerumben geendet baben, 
jeden monat wie obsteet zu ainhundert funf gulden zuralten, thuet benändlichen achthundert 
vierzig gulden reinisch unbezahlt ausgestanden.‘ 


(Vom 1. Dez. 1563 — Ende August 1564 nur 17 Knaben), 
„derwegen für den ain khnaben bemelte zeit fünfundvierzig gulden abgezogen. Dann so sein 
drey khnaben mit der fürstl. Durch. Erzherzog Carlen zu Oesterreich etc. in das Lanndt Steyr 
gezogen" ..... 


„Dann 8o steet gemelten capelnmaister Johan Castiletij die extraordinarij undterhaltung 
„uf sibenzehen der Khay. Mt. etc. contoreijkhnaben, so. ime die Khay. Mt. etc. gleichfalls, alls 
auf jeden des monat ain taller, thuet sibenzehen taller zuraichen allergnädigist bewilligt, Are 
gebüer von neün monaten‘ ..... 


Gedenkbuch N. 91, f. 9: 163, Dez. 7, Wien: 
„Sechs cantoreikhnaben, so Ire stimen mutiert, die URSSERDEIHLDE auß dem vizdombambt. 
welche beij den Jesuitern studieren darzugeben. 


° 2 0... hernach benannten cantoreljkhnaben Johan Paurnfeindt, Melchiorn Lerch, Florian 
Thoniaimkh, Martin Erlberckh, Joan Mackb, unnd Paul Rauber, dieweil: sij ire stimen 
mutiert ..... 

Actum Wienn, den sibenten tar Decembris auch im drelundsechzigisten.‘ 


Gedenkbuch N. 91, f. 201’: 1563, März 10, Wien: 
„Den ordensleüth de societate Jesu, ir ausstendig deputat aus den salzambtsgeföllen zue- 
gustöllen ..... 


e 2... .„ Deputat (welcher inen zuvor auß Seiner Khay. Mt. etc, Vizdombambtsgetöllen nit 
yeder zeit geraicht hat mugen werden) ..... 
Actum Wienn, den zöhenden tag Martij anno etc. im dreijundsechzigisten.“ 


Gedenkbuch, N. 91, f. 119: 1564, Jänner 12, Wien: 

„Ferdinand etc. 

Edlien, unnd lieben getreuen, Wir geben euch In gnaden zu erkhennen, das wir gleich 
wol hievor von Prespurg aus, sechs aus unnsern capelkhnaben, so an der stimb mutiert, zu den 
J«sultern alhle zu thuen, unnd das gewöndlich stipendium darauf, aus den hiesigen vizdumnbambta- 
' gefellen darzuegeben verordnung gethan, so werden wir doch anjezo ..... bericht, das be- 
melte ordensleüdt solliche sechs khnaben noch bißheer umb deßBwillen nit eingenomen, das inen 
zuvor von anndern khnaben, so wir dahin verordnet das gewondlich stipendium in bemelten 
vizdombarmbt unbezalt ausstee; darumben Sij sollichen ausstandt vor der annennung der khnaben 
bezult zu haben begern. Dieweil dann dieselben sechs khnaben nun ain zeit heer mit versaumung 
irer studia, auf unnser zerung und costen ligen, so Ist demnach unnser gnediger bevelch an euch, 
ir wellet in gedachtem vizdombambt alhie verordnung thuen, ..... aufdas gedachte ordenBleut 
angeregtes nusstandt nit allain alspalt bezalt, unnd die verordneten stipendia hinfüran orden- 
lich geraicht, sunder auch den jezigen sechs khnaben drelj pöth aus gehörten vizdombambtx- 
£efellen zu irrer notturfit füerderlich erkhaufft unnd zuegestelt werden ..... Geben in unnaer 
*tutt Wienn, den zwelfften tag Januarij anno etc. im vierundsechzigsten . . . . ." 
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Gedenpkbuch N. 91, f. 120: 1504. Jänner 18, Wien: 

„Auf dise abschrift der Rümischen Khay, Mt. etc. bevelch ... . . solle der vizdombambts- 
verwalter bie, Wolf Fuert, den hievcer ver:nelten sechs khnaben ..... asspäült cflternento 
stipendia auch angerechte außstanndt dargeben, drej pöedt . . . . . mit geringistem cosaten 
erkhauffen ..... Actum Wienn, den uchzrehenden Januarlj anno etc. '!m vierunndsechzigisten.'* 
R. 259, f. 362: 1561, Oct. 21. 


„vizdomb unnder der Enns sol ? peth auf die 4 cantoreijkhnaben erkhauffen unnd 
inen zueetellen.‘' 


H. Z. A. R. 1561, f. 433°: 

„Der Rüm. Khay. Mt. etc. geweden contoreij khnaben, mit namen Johann YPaurnfeindt, 
Melchior Lerch, Florian Tanmianickh, Marthin Erlpeckh, Johan Meckh, und Paull Ruuber, deren 
sechß personen seijen geben die gnadenkhlaidung, so inen hievor, alls sij zu den Jhesuittern 


aufs studieren verordnet, zu ralchen genädigist bewilligt worden ..... Und ulso zusame.,t 
ainundfünfzig gulden reinisch sibenundzwainzig khreüzer, vermüg bevelch und ainer irer 
durch Christofen Khıaln, g&ewesten crganlisten, verferttigten quittung, uberantwort und 
zuegestelt. Jdest 51f. 7 kr. 


4. Z. A. R. 1564. f. 331. 

„Mer hernach benanten der Röm. Khay. Mt. etc. gevessten mutlerenden contorelj- 
khnaben, mit namen Johannes Schrambsoisen, Johannes Goß, Gregorıus Simons, Gregorius 
Herliaz, Johannes Treuen, Egidius Poßman und Balthasar Glaser, deren aller siven personen 
eeyen die gnaden- und clagkhluidung, so Inen vonwegen dus sij alu zeit lang in Seiner Khay. 
Mt. etc. capein gedient, aus gnaden zu ralchen verordnet worden. ..... Thuen bemelte posten 
zusamen sibenundsechzig gulden reinisch dreljundvierzig khreuzer wen phening, vermüg 
bevelch unnd ainer irer durch den capelmaister Johann Castiletij verlerttigten quittung uber- 
antwort und zuegestelt. Jdest 67 ff. 43kr. 2d.* 


E. 262, f. 12: 1565, Jänner: 

„Bonaventura de Febure, Johannis Prille, Ludovici Pasculi, Petri Toutpaljs wunnd 
Johannis Nicasil gewesten khapellnkhnaben supplicilern, umb ir abfertigung, ligt hie sambt 
des capellmaisters duarnufgeschribenen gne bericht.‘ 


NH. Z. A. R. 1564, f. 293: 

„Funff der Röm. Khay. Mt. etc. capellsingerkhnaben, so anyezo anhaimbs ins Nider- 
landt zu ziehen erlaubnus erlangt, mit namen Johannsen Trille, Ludwigen Fasco, Johannsen 
Nicaslj, Bonaventura Schapeiet, und Petro Toutpaljs, haben Jr. Mt. etc. samentlich mitainander 
zu ainer zerung ainhundert gulden reinisch aus genaden zu ralchen verordnet. Die habe ich 
inen zu hannden höchsternennter Kay. Mt. etc. capellmaisters, herrn Jacoben Vaeths, innhalt 
der Rüm. Kay. Mt. ctc. bevelchs, und gegen gedachts Vaethen geferttigten quitung, deren 
datum den dreyzehenden Decembris did vierundsechzigisten jars verlegt unnd entricht. 

Jdest 10 f.‘* 
H. Z. A. R. 1564, f. 20%: 

„Daviden Fänusch von Dräßden, der Rüöm. Khay. Mt. etc. geweben capelnkhnaben, habei 
die Khay. Mt. etc. tür sein stipendium und aus gnaden funfzehen gulden rh. zu raichen 
bewilligt.‘ 


H. Z. A. R. 1564, f. 303: 

„Jacoben de Nido, welcher atn’ zeit in der Ro. Khay. Mt. etc. capeln alls alu capeln- 
khnab gedient, haben Sein Khay. Mt. etc. zu ainer zerung anhaimbs vier gulden reinisch 
aus &gnaden zu raichen bewilligt.‘ 


-A. Z. A. R. 1564, f. 516’: 

„Die jezig Kö. Khay. Mt. etc. haben weillendt khaiser Ferdinanden hochlöblichister 
gedächtnus dreij gewessten cnpelnknaben, mit namen Egidien Rosstman, Johannesen Druon, 
vnd Balthasarn Glaser, dieweill man ir diser zeit nit bedürfftig gewesst, jedem zu ainer 
aerung anhalmbs fünfzehen gulden ..... aus gnaden zu raichen bewilligt.‘ 


H. Z. A. R. 1564, f. 396°: 

„ser die hof- und clagkhlaidung auf der Khay. Mt. etc. sechs geweBnen capelnkhnaben, 
welche die Fürst. Durch. Erzherzog Carolus zu Oesterreich etc. aufgenommen haben, mit 
namen Michael Deus, Melchior Kheel, Johannes Brodenus, Jacobus Vaurloz, Rogerius Michael 
und Petrus de la Rega.' 


R. 263, f. 144°: 1565, Juni 11: 
„Petri Massini wittib unnd erben sollen ir ralttung aller lerer empfang auf die 
cantoreijkhnaben ubergeben.‘ 
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E, 262, f. 9%: 1565, März: 

„Kanthoreikhnaben in dem Jesuiter collegium zu Wienn, alls Mathlas Cäppl, Joana 
Paurnfeindt, Melchior Lerch, und andere, so beij den Jesuittern studieren, suppliciern p. be- 
zallung ires ausstendichen stipendigelts, oder verordnung annderer herber(g)3, ligt hie mit 
bschaiden.‘‘ 


E. 262, 1. 132: 1%5, Aprıi: 

„Der cantoreijkhnaben beij den Jesuittern zu Wien ferrer bitten, umb raichung des 
stipend!}] aus dem vizdombambt, dieweill inen die cost bei den Jesuittern abgetelt worden, 
ligt bie.‘ 


H. Z. A. R. 1565, f. 123°: 

„Herrn Jacobo Vaet, ..... capellmaister ..... umb seiner gehorsamen und getrewen 
dienst willen, und aus genaden, zu desto stattlicher unnderhaltung der capelleingerkhnaben, 
einhundert gulden rh. vom ersten May des dreyundsechzigisten jars anzuraiten bis auf der 
Kay. Mt. etc ..... wolgefallen, als ain extraordinari zuepueßgelt ..... 2 

(Weitere Bezahlung: H. Z. A. R. 1566, f. 111.) 


Gedenkbuch, N. 311, f. 107: 1565, April 17, Wien: 

„Rectori der Jesuitter collegij zu Prag, den ausstand an etlichen stipendia jezo und 
khunfftig zu ralchen. 

Welichermassen wir durch Henricum Blijßenium, rectorem der Jcauiter collegij zu TVrag 
anyezo diemuetigist gebetten worden, das wir allain mitlerweill denen gewessnen capellnkhnaben, 
und zwaijen getaufften Hebreern, so daselbst beij inen wohnen, ire stipendia raichen und 
ervolgen lassen wolten, das mugen eur lieb aus beigelegtem suppliciern vernemen. Diewejil wir 
dann solches nit fur unbitlich achten, so ist demnach unser bruederliches gesynnen an eur lieb, 
die wellen berurten geweBnen capellnkhnaben, und denen zwaljen Hebreern ire hievor ver- 
ordnete stipendia, und was davon austendig sein mechte, zu irer underhaltung zuezustellen, 
bIß auf weltern unsern bevelch, raichen zu lassen verordnen. An dem erzaigen uns eur lieb 
ain bruederliches angenemes gefallen. Geben zu Wienn, den sibenzehenden tag aprilis, ann» 
etc. im funffundsechzigisten. 

An die Fur. Dur. Erzh. Ferdinanden.“ 


Gedenkbuch N. 98, f. 121’—122: 1565, Mai 2, Wien: 
„Den contoreijknaben das hievor verordent stipendiungelt von der zeit an, als sy von 
Jhesuitern abgestanden, hinfüren selbst, und den Jhesultern den nusstandt daran zu zallen. 
Getrewer lieber, Dir ist sonnders zweifels gehorsamblich bewist, waßmassen weillent 
unnser gellebter herr und vatter, die vorig Kalj. Mt. hochlöblicher unnd selliger gedechtnus 
etliche derselben gewesten contoreijkhnaben, eo mit der stimb mutirt, auf die studila zu den 
Jbesuitern alhie verordnet, und jedem zu seiner unnderhaltung sijbenunddreißig gulden ver- 
ordnet haben. Dieweill sy unns dann anyezo in underthenigkhaldt bericht, daß sy mit irer 
underthaltung und wohnung alda belj den Jhesuitern, der menglichen zymer und gmach halber, 
nit mer sein mugen, unnd doch ire angefangne studia gern alda volbringen wolten, so haben 
wir genedigist bewilligt, inen Ir verordnet stipendium auf die ubrigen Jar, darauf inen dieselb 
zu raichen bewilligt unnd bestimbt worden, selbet ervolgen zu lassen. Unnd ist derhalber unser 
genediger bevelch, daß du Inen solche underhaltung von der zeit an, als sy bey den Jhesuiterz 
ausgestannden, hinfüron gehörtermassen, und albegen quottemberszeitten ordentlich raichest. 
Dann so haben unns gemelte ordensleüth die Jhusuitter auch diemuetiglich erinndert. 
wie inen von beruerten contoreijkhnaben irer unnderhaltung wegen noch was zu bezallen au:- 
steet, und dabeij umb emtrichtung desselben gehorsamblich gebetten. Darauf ist unnser ferrer 
genediger bevelch, daß du solches ausstandts halber mit inen nach pillichem abraiten, und sy fol- 
gendts desselben auch zufriden halten wellest. Daran ervolgt unnser gnediger will und majij- 
nung. Geben zu Wienn, den anndern tag Maij anno etc. Im funfundsechzigisten. 
An vizdomb under der Enns, Chrietophen Haymer.‘ 
(Jdem Gedenkbuch N, !w, f. 232.) 


E. 268, f. 21’: 1566, Februar: 
„Jesuiter zu Wienn supplication umb bezallung aines ausstendt3, so inen auß dem wiz- 
dombambt vonwegen etlicher cantoreijkhnaben zu thuen, ist der n. o. camer eingeschlossen." 


R. 269, f. 19': 1566, Februar 13: 
„N. 0. camer solle beim vizdomb verordnung thuen, damit er den Jesuitter alhie dea 
ausstennden rest vonn den cantoreiknaben heer zalle.' 


Gedenkbuch N. 9, f. 75°: 1566, Mai 2, Wien: 
seo... mit N., rector des collegii de societate Jesu, der cantoreijkhnaben auf das Y:r- 
Jombambts verwisen stipendium halber, ain abralttung beschechen. 
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Pe Daraus befunden, das Johann Destillnus, an seinen funfjärigen stipendio das lest 
jar, welches sich den funfzehenden Septembris dits sechsundsechsigisten jars erst ennden wirdt, 
das ist sibenunddreissig gulden noch zu bezallen aussteen wurde. ..... das Mathiassen Zaphe- 
lio, auch geweßnen cantoreijkhnaben, an seinem funfjärigen stipend!o noch die lesten zwalj 
jar. so sich den funfunfzwainzigisten Septembris des funfundsechzigistn jars angefanngen, 
völlig ausstendig.'..... 

„Actum Wienn, den anndern tag Malj anno etc. im sechsundsechzigisten.‘* 


HM. Z. A. R. 1566, f. 545’: 

„Jacoben Vaeth, Röm. Khalj. Mt. etc. cappellmalster hab Ich zu bezallung achzehen wul- 
lener priesterparedt fur achzehen Irer Kay. Mt. etc. cantoreljknaben zu derselben jungsten funf- 
undsechzigist jährigen hofclaidung, nemblichen fur ijdes sechsundfunfzig kreuzer, tuet sechzehen 
gulden rheinisch und achtundvierzig kreuzer, laut bevelch und qulttung am sechsundzwainz!- 
gisten Aprilis zu Augspurg zuegestellt. Jdest 16 fl. 48 kr.‘ 


E 273, f. 10: 1567, Jänner: 
„Wilhelmen von der Mull memorial p. unnderhaltung der vier singerkhnaben, so anlezo 
mit dem hof ziehen, ligt hie.‘ 


Gedenkbuch N, 103, f. 18°: 1567, Jänner 20, Brünn: 
„Wilhelmen von der Müll monatlich 19 gulden 20 khreizer zu underhaltung vier singer- 

khnaben von dato hinfuran zu ralchen ..... bIB wir ..... widerumb geen Wienn an- 

khomen ..... Geben zu Brijnn, den zwainzigisten tag Januarij des sibenunndsechzigisten Jar». 
An herrn hofzahlnaister.‘' 

(Jdem Gedenkbuch N. 104, f. 21.) 


E. 2%, 1. 456: 1571, Oktober: 

„Wilhalbm von der Mülln singer seynd die 12 fl., so Ime an dem gelt des im hilevor auf 
underhaltung etlichen capellnkhnaben zuegestellt worden, uberbliben, im handen zu lassen gne- 
digist bewilligt worden.‘ 3 


H. Z. A. R. 1571, f. 667: 

„Jtem nachdem der Khay. Mt. etc. derselben cappellnsinger unnad nebenorganist, Wil- 
beimus von der Muhlen, noch hievor im verschinen sibenundsechzigisten Jar, alß Jrer Mt. etc. 
ime auf deren schleßischen raiß vier singerkhnaben zue underhalten bevolhen, unnd derowegen 
von dem zwalinzigisten Januari anzurechnen, auf vier monat lanng, jedes besonder neunzehen 
gulden und funfundzwalnzig kbreuzer unnd solliches jedesmallßB vor hinaus ..... raichen 
laßen, ahn sollicher underhaltung, weil Jr Mt. etc. nit so lang auf der raißB gewesen, aljift gulden 


reinisch sechsunddrelissig kreuzer ..... wider zu erstatten schuldig verbliben, unnd aber Jre 
Khay. Nt. etc. ime ..... dieselben ..... auß gnaden inn handen zu laßen ..... be- 
willigt ..... % 

E. 277, f. 40: D 1568, Jänner: 


„Alardo Gaquier, capelmaisterambts-verwalter sein auf underhaltung der khnaben 
>00 fl. in abschlag verordnet worden. Buechalters bericht über seine particular ligt da.‘ 


H. Z. A. R. 1570, f. 618: 


„AMattheo Hiller, quartario unnd succentor des hohen stiffts Speyer, ..... vonwegen aines 
khnaben, den er von jugent auferzogen, und In der musica unnderwisen, unnd wellichen Jr Mt. 
etc. anyezo von im in deroselben cantorey genomen, ..... dreissig zgulden reinisch .... ." 
Gedenkbuch N. 107, f. 45: 1568, Okt. 4, Wien: 


„Melchior Lerchen ordinari stipendium bey den Jesuitern betr. 

Auf hiervorstehende der römischen khay. etc. . . . . . bevelchs abschrifft, dessen 
datum den achtundzwainzigisten tag negstverschinen monats Septembris diB achtundsechzigisten 
jars steet, solle seiner khay. Mt. etc. rat unnd vizdomb in Oesterreich unnder der Enns, herr 
Hanns Geörg Khuefstainer, Melchlorn Lerchen sein ordinarl stipendium bey den Jesuitern albie, 
nach enndung der vorigen bewilligten drey jar, noch auf aln jar, aus den gefellen seiner ambts- 


.. 2.000. 


Gedenkbuch N. 107, f. 51: 1568, Nov. 29, Wien: 
„Martino Eripeckhen das ordinari stipendium bey den Jesuitern alhie zu raichen ..... 
Martino Eribeckhen das ordinari stipendium bey den Jesuitern alhie, nach enndung der 

vorigen dbewilligten drey jar, noch ain jar ..... raichen. : 
Actum Wlenn, den neünunndzwainzigisten tag Novembris, anno etc. im achtunndsech- 

zixisten.‘ 
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Unterhalt der Kapellknaben. 
1563 —1576. 


Aus den Hofzahlamts-Rechnungen: 


Johan Castileti: 
„ordinari unterhaltung‘, 1. Jänner 1564 — 31. Aug. 1564 


mA ft. whkr. 
„extraordinari unterhaltung‘, 1. Dez. 1563 — 21. Aug. 1564 173 


{. 24 kr. 


Jacob Vaet: 
„ordinari underhaltung‘‘, 1. Dez. 1564 — 28. Febr. 1565 (Dezember und 


Jänner 19, Februar 15 Sängerknaben) 256 f. U kr. 
1. März 1565 — 31. Mai 1565 (16 Sängerknaben) ME 5 
i 1. Jund 1565 — 31. Aug. 1565 (16 Sängerknaben) 2321 
1. Sept. 1565 —- 30. Nov. 1565 (18 Sängcerknaben) 261 1. 
„extraordinari außgaben‘: 1. Juni 1564 — 30. Nov. 1564 01.43 Kr. 
1. Dez. 1564 — 31. Mai 1565 128 f. 4R kr. 
1. Juni 1565 — 30. Nov. 1565 123 1. 8 kr. 
„ordinari außgaben‘: 1. Dez. 1565 — 30. Nov. 1566 1108 £.55 kr. 
„extraordinari außgaben‘: 1. Dez. 1565 — 30. Nov. 1565 851 f{. I6 kr. 
Seine Wittwe: 
„ordinari außgaben‘: 1. Dez. 1566 — 31. Mai 1567 455 ft. 18 kr. 
„extraordinari aufgaben‘: 1. Dez. 1566 — 31. Mai 1567 zul f. 24 kr. 
W.v.d. Mühlen: 
tür 4 Sängerknaben vom 20. Jänner 1567 — 30. April 1567 65 f.4i kr. 
Alard Gaucquiler: 
„ordinari underhaltung‘: 1. Juni 1567 — 31. Dez. 1567 Ss» f. 2>kr. 
„extraordinarl außgaben‘': 1. Juni 1567 — 31. Dez. 1567 109 {. O4 kr. 
für 16 Sängerknaben: 808 f. 10 kr. 
Phil. de Monte: 
Dezember 1569 ‘af. 
Jänner 1570 . 113 f. 22 kr. 
Februar 1570 (14 Sängerknaben) 811.24 kr. 
]l. März — 3%. April 1570 (14 Sängerknaben) >» ft. 28 Kr. 
1. Mali — 31. Juli 1570 Sn f. 10 Kr. 
August 1570 (14 Sängerknaben) s2f 
1. Sept. — 30. November 1570 367 f.sDo kr. 
Dezember 1570 (17 Sängerknaben) ‚102 1.02 kr. 
Jänner 1571 (15 Sängerknaben) 117 f. 10 kr. 
1. Febr. — 31. März 1571 (15 Sängerknaben) 1711.20 kr. 
1. April — 30. Juni 1571 IL. 
Juli 1571 87 f.10 kr. 
August 1571 100 f. 16 kr. 
1. October 1572 — 31. Jänner 1573 420 1.55 kr. 
1. Februar 1573 — 31. October 1573 1046 1. OR kr. 
1. November 1573 — 31. October 1574 1459 1.20 kr. 
1. November 1574 — 30. November 1575 1512 1. Ua kr. 
]. Dezember 1575 — 30. November 1576 1128 f. # Kr. 
Kapellknaben. 
1576 — 1600. 
E. 397, f. 30: 1585, Jänner: 


„Hofzalmaisters bericht, wie es umb di durch den capellmaister bei seinen raittungen 
eingebrachte 3 außgemusterte capellknaben sowoll auch das kostgeltt unnd abfertigung be- 
schaffen, ligt da aufgehebt.‘ 


H. Z. A. R. 1591, f. 393: 

„Herrn Phillippen de Monte ..... zwelf gulden vierzig khreizer, die er auf sechzcheu 
capeinkhnaben, zu machung etwas anders und ..... ire libere hosen als vor alters gebreuchig 
gewest, ausgeben ..... wider vergnuegt ..... 


B. 522, 1: 282: 1549, August: 


„Philippen di Monte suppliciern f. bezalung ausstendigen deputats aufl die knaben, ist 
dem herrn hofzulınaleter umb bericht, von wieviel monaten man dises deputat schuldig." 
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Unterhalt der Kapellknaben. 
1576— 1600. 


Aus den Hofzahlamts-Rechnungen: 


Ph. de Monte: 1. Dez. 1516 — 3%. Nov. 1557 1389 f. 13 kr. 
1. Dez. 1580 — 30. Nov. 1581 3204 f. 33 kr. 
1. Dez. 1581 -- 30. Nov. 1582 1094 £. 54 kr. 
1. Dez. 15862 -- 30. Nov, 1583 1126 f. 32 kr. 
1. Dez. 1583 — 30. Nov. 1584 197 £. 

1. Dez. 1583 — 30. Nov. 1585 1164 f. 5 kr. 
1. Dez. 1585 — 30. Nov. 1586 1018 f. 20 kr 
l. Dez. 1586 — 30. Nov. 1587 1023 f. 30 kr. 
1. Dez. 1587 — 30. Nov. 1588 1283 f. 38 kr. 
1. Dez. 1588 — 30. Nov. 1589 " 1352 f. 40 kr. 
1. Dez. 15% — 31. Dez. 1591 1411 f. 28 Kr. 
1. Jänner 1592 —” 31. Dez. 1592 1340 £. 34 kr 
1. Jänner 1593 — 30. Nov. 1593 1230 f. 05 kr. 
1. Dez. 1593 — 30. Nov. 1594 1319 f. 05 kr. 
1. Dez. 1594 — 31. Dez. 1595 1480 f. 22 kr. 
1. Jänner 1596 — 30. Nov. 1596 1214 f. 05 kr. 
1. Dez. 1596 — 31. Dez. 1597 1424 ft. An kr. 
]. Jänner 1598 — 31. Okt. 1598 1169 £. 06 xr. 
1. Nov. 1598 — 3. Okt. 1599 1248 f. 12 kr. 
1. Nov. 1599 — 8. Aug. 1600 1122 1. 57 kr. 
! 
Kapellknaben. 
1600 —1612. 
E. 539, f. 122: 1601, Marz: 


„Philippi de Monte anbringen sambt alinem abraithzettl, wegen abferttigung 5 singer- 
khnaben, als Liberto de Seyve, Edoardo Rizet, Fridrich Bernitz, Ferdinaud Bussi und Jacoben 
Cuppers, welche alle ire stimben mutirt haben, und derwegen außgemustert worden, ist ins hof- 
zallambt geben, zu thun, was der brauch ist.‘ 


Gedenkbuch, N. 161, f. 121: 1601, März 21, Prag: 


„Der hofzallmaister sol dreyen ausgemusterten capelnknaben, iden insonderheit, stipendi- 
gelt 75 fl. raichen. 


EEE RER Ferdinanden Busy, Liberto de Sayve und Odoardo Rizet ... e 


E. 539, f. 1%: 1601, Jänner: 


„Philippi de Monte memorial per entrichtung aufgewandter underhalttung für die singer- 


khnaben, Ist dem herrn hofzallmaister umb bericht zuegestölt, was es Jamit für ain gelegenhait 
habe.‘ 


(Vgl. weiter E. 5.9, f. 66, f. 220°, f. 262, f. 470, f. 506.) 
E. 599, £. 137°: 1007, Mai: 
„Dem Alexandro Orologio sein zu underhaltung der capellkhnaben 100 fl. angeschafft 
worden. 
E. 599, f. 238’: 1607, Juliz 
„Alexandri Horologil supplicieren, daß ihme seine wegen der cappellknaben hinder- 
stellige 1000 fl. auf den von Loß verwiesen werden wolten, ligt da.‘ 
R. 603, f. 311: 1607, Juli 21: 


„Der boffzallmaister Hueber solle für Ihrer Mt. etc. capellenmaister Alexander tHorologio 
in abschlag seiner ausstendigen cappellnsingerkhnaben-underbaltung ain quittung über >00 fl. 
ferttigen und sich hergegen wieder quittiren lassen.‘ 


E. 607, f. 19%: 1608, September: 


„Ain von dem herrn oberhofmaister, herrno von Athemis und berrn Züächen gefertigte 
ordinanz, p. i6fl.., so Ambrosy Mathessen dem gebrauch nach, wie andern nußgemusterten 
cupellkhnaben bewilligt worden, ist dem hofzahlmalster zugestellt.‘ 
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Unterhalt der Kapellknaben. 


1600— 1612. 
Aus den Hofzahlamts-Rechnungen: 
Ph. de Monte: |], Sept. 1600 — 30. Sept. 1601 1165 f. 12 kr. 
1. Okt. 1601 — 31. Aug. 1602 1211 f. 46 kr. 
1. Sept. 1602 — 31. Mai 1603 !) i 1020 f{. 26 kr. 
Al. Horologio: 1. Juni 1603 — 230. Nov. 1604 2008 f. 
1. Dez. 1604 — 31. Aug. 1605 (16 Sängerknaben) 1129 f. 08 kr. 
}. Sept. 1605 — 31. Juli 1606 (16 Sängerknaben) 1310 f. 1? kr. 
P 1. Aug. 1606 — 31 Juli 1607 1386 f. SI kr. 
1. Aug. 1607 — 28. Febr. 1608 5f. 44 kr. 
1. März 1608 — 31. Mai 1608 3758. WM kr. 
1. Juni 1608 — 31. Aug. 1611 403 f. Mkr. 
Kapellknaben. 

1612 --1619. 

E. 643, f. 297: 1613, Dezember: 


„Lampertus de Sayve cappellmaisters auppliciren, die vershaffung der wintterhauben., 
sockhen unnd hanndtshuh fur die capellknaben, ist dem herrn hofzahlmaister umb bericht zu- 
geschickht.‘ 

(Am Rande:) ‚„Jst dem herrn hofzahlmaister anbefohlen worden, da es zuvor gebräuchig, 
solche also zu erkhauffen. Ex. conc. cam. aul.“ 


E. 653, f. 205’: 1614, April: 
„Herrn Graven von Fürstenberg memorial, per verordnung 10fl. fur Conraden de Lonein 
zue abhohlung eines khay. silbersingerknabens bey dem propsen zue Wealdthausen, ligt da." 


E. 053, f. 257°: 1614, Mai. 
„Erasmi de Seyve anlangen, die beklaidung vier capellknaben betr ......" 
l. 653, f. 297: 1614, Juni: 


„Eraßmo de Seyve seint zu unnterhalltung vier kappelknaben, das monatliche deputat. 
alß 24. im hofzahlampt angeschafft worden.“ 


E. 653, f. 342: 1614, Juli: 

„Herrn Graff Friedrichen von Fürstenberg etc. unnd Eraßmi de Seive anbringen, per 
beklaidung zwayer angenomben capellknaben, ist dem herrn hofzahlınulster zugeschickht worden; 
darauf also bedacht seln.' 


E. 653, f. 378: 1614, August: 

„Herrn hofzahlmaister Nießer sol zu erkauffung zwaler clavicordien fur die capelknaben 
acht gulden reinisch gegen des cappelmaisters de Seive quittung bezahlen und dargeben laßen. 
Actum Linz." 


ET. 653, 1. 509: 1614, November: 


„Erasm de Seyve ist wegen die vier capelnknaben zway monath cosstgeltt im hofzahblamht 
angeschafft worden.‘ 


3. 653, f. 535’: 1614, Dezember: 
„Erasmus de Seyve anlangen per beklaldung der capelknaben, ligt da aufgehebt, ist schon 
angeschafft.‘ 


5. 660, f. 15: 16135, Jänner: 
„Erasmus de Seyve die nothwendige beklaidung der capellknaben, ist dem herrn hofzahbl- 
maister zugestelt worden; der mag gedachte capellknaben wegen der SortraißB des vicecapell- 
maisters verzaichnus nach, weill solches hievor auch also bescheen, beklaiden laßen.‘‘ 
(Vgl. E. 660, f. 412, 1. 525, und R. 663, f. 265°.) 


11. zZ. A. R. 1616, £. 50%: 
„Conradt Georgen Losin caplkhnaben-praeceptor hab auf abholung aines capelkhnaben 


von Eger gegen geschäfft unndt Quittung auf zehrung den dritten Martij geben zwelff gulden.... 
Jdest 12 fl.‘ i 


I) ]. Sept. 1602 — 31. Dez. 1602 „zu hannden Philippi de Monte; — 
Jänner 1603 „zu hannden Irer Mt. etc. hoffdieners Ott Anthoni Budi als verordneter 
commissari über die knaben;'‘ — 1. Februar bis 31. Mai ‚zu hannden Corneli Parmentiers. 
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E. 669, f. 328: 1616, Juni: 
„Eraßm de Seyve anlangen, pro beklaidung der capellnknaben, ist dem herrn hofzahl- 
maister zugeschickt worden; der soll den capelknaßen sommerhosen, wambes unndt strumpf 
machen laßen, doch nur auf dißmall, unnd kaine consequenz zu verstehen. 
Ex cons. cam. aul., 8 Juny.' 


E. 669, f. 375: 1616, Juli: 
„Erasm de Seive anlangen, die bezuhlung der capelnknaben ausstendigs cosstgeltt, ist dem 
herrn hofzahlmaister Nieeser zugestölt worden, der wölle sich doch bemühen, wie er das cost- 
geltt fur die capelnknaben zahlen küne, unnd die camer dergleichen lamentirens unnd molestirens 
geübrigt sein müege. 
Ex cam. aul. 6. 


E. 669, 1. 450’: 1616, August: 
„Der hoftbuchhalterey bericht von 31. May negsthin, uber beyliegendt Conradt Georgen 
de Lonzin zehrungsparticular, ligt da aufgehebt.‘' 


H. Z. A. R. 1616, f. 310: 
„Den sechsundzwainzigisten Augusti mehr ihıne Lonsin zu völliger abstattung seines 
auf solcher raiß (nach Eger) aufgewendten uncossten „... . neun gulden neunzehen khreuzer.‘ 


T.. 669, f. 557°: 3 1616, Oktober: 

„Hoffbuchhalterey anderweit bericht, de 12. Octob. zu vermelte Conradt Georgen de Lonsin, 
wegen abholung von Königgräz und anderen orthen etlicher singerknaben, ausstendigen zehrungs- 
uncosten, ligt da." 


H. Z. A. R. 1616, f. 310: 
„Den funfften November wider ihme (Lonsin), wegen abholung etlicher discantisten von 
Koniggräz auf Praag ..... sechzehenn gulden vierunndvierzig khreuzer.' 


E. 680, 1617, März 2%: 
„Eraszmi de Saive anbringen der kay. capellknaben beklaidung beir.; herr hofzalmaister 
soll berichten, wan mans klaidt hat, auch was man ihme am costgelt hinderstellig ist.‘ 


R. 681, f. 110°: 1617, März 30: 

„Der herr ob. hoffmelster graft Friederich von Fürstenberg würdt ersucht, zu des hof- 
zahlambts richtigkeit, ein ordentliche ordinanz, was den capelnkhnaben wochentlich zum costgelt 
zu raichen, zu verferttigen, im widerigen dem vicecapelmaister Eraßm de Sayve nichts mehr 
xgeraicht werden khöünne.‘ 


E. 680: 1617, Juni 2: 
„Capellmalsterambts-verwalters anbringen, wegen der knaben klaldung, ist Jrer Mat. 
raitdiener bei der hofbuechhalterei dem Eckharten zuegestelt worden; der soll in vorigen ral- 
tungen nachsehen, was auf klaidung aines capellknaben gangen, und solches berichten: 
Ex cons. cam aul.' 


E. 680: 1617, Juni 5: 
„Capellknaben kluidung betr. Ist n. hofzahlmalster umb bericht geben worden.‘ 
Ex cons. cam. aul.' 


E. 680: 1617, Juni 8: 

„Hofbuechhalterei bericht uber des hofzahlambts bericht wegen dieser capellknaben klai- 
dung, ist dem herrn hofzahlmaister zuegestelt worden; der soll diesem uberschlag nach, und nit 
höher, die klaider auf die capellknaben, deren sechs, machen und inen hernach volgen lassen. 
Ex cone. cam. aul.‘ 


® 


E. 678, f. 246: 1617, Juni 8: 
„Capellmaisterambts-verwalters Straussen anbringen und undterschiedliche bericht der 
capellknaben klaidung betr. ist da aufgehebt, mit beschaldt.‘ 
(Vgl. Dr. Koczirz, o. c., S. 279.) 


E. 680: 1617, Juni 1: 

„Capellmaisterambts-verwalters anbringen der knaben costgelt betr. ist ime mit diesem 
bescheidt wider hinaußgeben: der capellmaisterambts-verwalter soll wie hievor gebreuchig ge- 
wesen die ordinanz bei dem b. ob. hofmaister herunter zugeben, anmahnung thuen, so solle als- 
dan deshalber verrer beschaldt ervolgen. Ex con. cam. aul.‘ 


R. 681, f. 247’: 1617, Juni 24: 
„Die dbehmishe camer solle verordnen, damit alBbaldt 150 fl. zu bekleidung der 6 capel- 
khnaben ..... in abschlag des g. hoffgehörigen biergeltes dargeben werde.“ 
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E. 680: 1617, Juli 20: 

„Alexandri Orologio memorial, sein ausstand der kapellknaben costgelt halber betr., denen 
verordneten commissarien widermalen zuezustellen, die sollen den supplicanten mit bezahblung 
dieses ausstandts in die khünfftige lista einbringen.‘ 


E. 678, f. 321’: 141617. Juli: 
„Hofbuechhalterse bericht, w. Lamperti de Sayve gewesten capellmaisters anforderung 
wegen der singerknaben betr., ligt da aufgehebt.‘‘ 
(Vgl. Dr. A. Koczirz, 0. c., S. 279.) i 


R. 681, f. 49: i 1617, November 14: 

„An die Khay. Mt. etc. mit wiledereinshlüeßung der ordinanz uber das jezigen vicerapel- 
maisters Christoffen Straussen, und capelkhnaben underhaltung, und weil sich gegen des vorigen 
alß der Alexander Horologii biB In 373 fl. 36 kr. jahrlicher underschledt und erhöhung befündt. 
so wider die reformation laufft, und schadenliche consequenz causirt, ob Jr Mr. etc. solches pas- 
sieren oder wie deßhalber entschlüeßen wölle.‘ 


E. 683, 1. 63: 1618, März: 
„Des capellmaisterambts-verwaltere anbringen per klaidung der capellkhnaben, dem herrn 


hofzalmaister wider zuezustellen; der sol dahin bemüht sein, damit die capellknaber anjezo 
wider beklaidet werden.‘ 


E. 683, f. 77: 1618, März: 


„Conradi Georgij de Lonsein musici anhalten per uncosten und rostgelt auf erholte drei 
capellknaben, auf die buechhalterei geben.“ 


(Am Rande:) ‚Der buchhalterei bericht sambt beilagen ist dem h. hofzahlmuigster mit 
einem geschäfttl zuekhomben p. 100 fl. 45 kr. auß dem prelatengelt zu bezahlen. 9. April.‘ 


R. 685, f. 19: 1618, März 16: 

„Halden und Pühler sollen uber der w. kalser Rudolffi außgemusterten 16 capellnkhnaben. 
wie auch des Augustin Krausen, so der jezigen khay. Mt. etc. dient, gebettenen gewöhnlichen 
abfertigung und stipendi gelts der 75 fl. berichten.‘ 


R. 685, f. 82’: 1618, März 20: 
‚Haydn und Pühlern würdt etlicher w. kaiser Rudolffi hinterlassener capellenkünaben als 

Johann Ulmans, Andreaßen Schuebdarts, Wolff und Simon Strobelß, dan:tı Johann Tetschrrs an- 

hringen wegen entrichtung hinterstelligen stipendiats zu den vorigen umb bericht eingeschlossen.** 
(Vgl. Dr. A. Koczirz, o c., S. 279.) 


R. 685, f. 91: 1618, März 31: 

„Wasmassen sich der hoffzahlmeister herr Joseph Nieber des uncostens, so er auf 
zurichtung der nothwendigen claldungen fur die capelkhnaben und kuchljungen auff zunahende 
heilige zeitt auffwenden würdet, lengst inner halben jahrs frist aus den einkhombenden geildern 
wiederumb zahlhäfft machen solle.‘ 


E. 683, f. 141: Ie]S, Mai: 
„Der zu hindanferttigung des alt kay. hofgesindts verordneter commissarli schreiben von 


21. April uber etlicher alt. kay. capellknaben praetendirende stipendiatgelt, ligt da exp. 15. May, 
sambt beilagen.‘‘ 


R. 685, f. 157’: 16]%, Mai 16: 
„An Haiden und Pühler, was massen sy die gewesten cappelkhnaben mit ihrer aussten- 


digen stipendlatgeldt, In die nechste lista, weil die jezige nit geendert werden khan, einbringen 
und inmittelß sy zu gedult weisen.‘ 


E. 083, f. 382’: 1618, Dez:mber: 
„Der herr hofzahlmaister soll die verordnung und verschaffung thuen, damit Jrer Mt. 
capellknaben vorigem gebrauch nuch ehist beklaidt werden.‘ 


R. 689, f. 9: 161%, März 13: 
TE „Capelkhnaben bekleidung .... ."“ 
R. 689, f. 128: 161%, Aprıl 137 


„Bescheidt fur des Lamberti de Sayve wittib und erben wegen des praetendirten cuat'ralts 
von 6 capelkhnaben, derentwegen die abraittung im contnalorambt ersehen, und dann die ordinans 
durch den herrn obristen hofmeister underschrieben werden müesse.‘ 
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Stipendium der Kapellknaben. 


Aus den Hofzahlamts-Rechnungen: 


Regel: 75 fl. reinisch; — Ausnahmen: 


Petrus Toutpays, \ 
Ludovicus Pascinus, 
Johann Nicalse, 

Niclas Seldert, 
Bernhart Sulzinger, 
Theodorus vom Hofe, 
Michael Grabman, 
Georgius Agricola, 
Gabriel Archangelus, 
Lambertus de Saiwe, 


Johann Trille, | 


jeder 80 Carolus Gulden = #6 ll. 4O kr. 


Philippuse de Duc, | 

Nicolaus Welling, jeder 100 Carolus Gulden = 83 fl. 20 kr. 
Daniel Pliembl, | 

Wolfgang von der Linden, 

Gißhardt Gadenal, 80 Taler (= 9% f. 20 kr.), „damit er verrer seinen studio abwartten muge ....." 


Hainrieb und Gottfridt Glotten, zusammen 130 il. 
Vgl. weiter: Hans Wenzel Althaus. 
Weitere Angaben vgl. Ph. de Monte. 
. Al. Horologlo. 
Lampertus de Sayve.' 
Christof Strauss. 


Kapell-Mitglieder. 
Gedenkbuch N. 67, ft. 49 fl.: 1551: 

„Fuerordnung, wievill ainen jeden hofgesindt auf Khu. Mt. etc. cossten gefuert soli 
werden. 

Unnserm capelmälster unnd seiner zuegehörigen parthei, alss organisten, cantores, cal- 
canten, zinckhenplaser, nottisten, puecher, Instrument unnd was anders bisheer mitgefuert 
worden ist, sechs wagen zu vier, thuet vierundzwainzig roß. 

Darzue fur ine unnsern cappelmaister unnd seinen schaffer, so lanng die ralB werdt, zwal 
sagen TCB.'" 


- . . . . . 


H.Z. A. R. 1554,, f. 243’: 


j „Fur ... cantoresen oder capelnsinger, desgleichen cantoreykhnaben, damit die- 
selben alnbt den zu der cantorey gehörigen puechern uber landt gefüert mügen worden ..... 
vier wägen von newen zu bestellen und zuezurichten ..... verordnet‘ ..... 

R. 230, f. 23: 1557, Februar 16: 


„Aenndtwordt des pıers halber, so der Kn. Wirde capelnsinger unnd trabundten alhle elin- 
khauffen und ausschenckhen, daß dusselbannderen personen nicht alles und inemw stets ausgegeben 
werde.‘ 


H. Z.A. R. 1557, f. 78: e 

„Der Römischen khü. Mt. etc. capellnparthey ..... auf derseiben ..... supplicieren, 
der teurn zerung halber beschehen zu erguzlichait ..... jedem zween monat soldt" ..... 
E. 240, f. 23°: 1559, Februar: 


„Hofcaplän, organistn und capellsinger supplication umb ir ausstendige hofclaidung, ist 
dem hoizahlınaister umb bericht geben.‘ 


E. 244, f. 165’: 1560, Mai: 
„Den 7 capellnsingern, vo jüngstlich aus dem Niderlanndt hieheer gebracht, ist ir yet- 
wederm in ee irer besoldung 2 monat sölldt zu raichen bewilligt worden.‘ 


E. 253, ft. ©5’: 1562, März: 
„Der Kaaslineinger supplication, darinnen sy bitten, ineh auf di heylig zeith gelt zu ver- 
ordnen, ligt hie aufgehebt.“ 


174 Albert Smijers, Die kaiserliche.Hofmusik-Kapelle von 1543—1619. 


E. 256, f. 11’: 1565, Jänner: 
„N. der Capellusinger supplication, darinn sy umb ain zuepueß oder gnädengelt bitten, 
ligt bie abgeschlagen.“ 


Hofkammer-Archiv, N. Oe. Herrschaftsakten, W. 23/1, «. d. :1564). 


En 


„Verzalchnus der Römischen Khay. Mt. etc. hochlöblichster gedachtnus geweßnen hot- 
gesindts und diener außstendigen hofberoldungen, dienstgelt und provisionen, welchen ausstandt 


di Für. Dur. Erzherzog Ferdinand zu Oesterreich etc...... uber Jr Dur. genomen, inmaßen 
hernach volgt: 


Contores: 


Simon Mager, 11 ımonnat 132 fl. Gerharten von Wäetere, 2! monnat 30 fl. 
Mer für sein hofclaidung 26 fl. 20 kr. Für die claidung 3A. % kr. 
Xlichaeln de Buisons, 22 monnat 264 fi. Jesse Wautters, 7 monnat sn. 
Für sein hofclaidung 10 fl. 40 kr. Für sein hofclaldung nm kr. 
Charln von den Thurn, 7 monnat »1fl. SOUmen 0 2 One, 8 monnal en 
Für die claldung 10. f. 40 kr Michael Carbonarius, 3 monnat 36 fl. 
j " Johann de Libero, 6 monnat v2 fl. 
Olivern Fremault, 3 monnat nf. Für khlaidung 25 fl. 2 kr 
Für die claidung 25 fl. 20 kr. Hanns Puhler. 8 monnat fl. 
Steffan Lesser, 5 monnat 60 fl. Für khlaidung 25 fl. X kr. 
Für die claldung 26 fl. 20 kr. Michael Alchamer, 5 monnat 60 f. 
Adrian Mauß, 13 monnat, 11 täg 160 fl. 24 kr. Für khlaldung 16 fl. 


Organisten: 


Christoffen Khräln steet an seiner hofbesoldung aus: 300 fl.“ . 
Capeln. 
Altisten. 

Bonaventura de Febure; diser bitt provision. 

Marthinus Clericus, Jacob Bruck. 


' 


Bassisten: 
Simon Straelss. 
Mathes Singer; diser bitt thürhuetter bey der N. Oe. Regierung; die kaiserin hochst iutercedirt. 
BärtiIme Schmet. Alulis Fenice. 


Tenoristen: 


Daniel de Moda. Michel de la Folie. 
Georgiue Furtter. 
Verzaichnus deren so umb provisionen suppliciern ..... deren sachen noch furzubringen. 


° ‘ . . . ” 


Bonaventura de Febre, altäst. 
Marthbin Hastal capel bassist; Jr Mt. etc. lassen mit ime handlen, dus er lenger bleib.‘‘ 


II. Z. A. RR. 1504, f. 318: 

„Die bezig Rum. khbay. Mt. etc. haben derselben geliebten herrn vattern weillendt khailser 
Ferdinanden hochlöblichister gedächtnus sechs gewessten capelnsingern, mit namen Marthio 
Hasstäel, Lamprecht Freuen, Johann Brauber, Anthony de la Court, Hainrich de la Court, und 
Gerhart Mertius von Prüssl, auf ir undterthänigist supplicieren vonwegen das sy alls lang die 
vorig Khay. Mt. etc. kranckh gelegen, vor Jrer Mt. etc. in derselben vamer musiciert, zue etwaa 
ergözligkhailt Irer gehabten mhüe jedeın zehen thuen sechzig gulden rh. „us gnaden zu geben 
allergnädigist bewilligt.‘ 


1. Z. A. R. 1564, £. 27: 

„Der Rum. Kay. Mt. etc. gannzen cantorey haben Jr Kay. Mt. etc. vonwegen des fests 
und tags Maximillani mit ainander vierunddreissig gulden reinisch aus genaden zu ralchen ver- 
ordnet. Die hab ich Inen zu hannden Jrer Mt. etc. cappellmaisters Javoben Vaeths vermug Jrer 
Kay. Mt. etc. beveichs unnd gegen gemeltes Vaethn geferttigten quittung, deren datum dreyzehen- 
den Novempbris dis jars, bezallt und entricht, Jdest ...... 34 fl.“ 
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H. Z. A. R. 1565, f. 610°: 

„Jacoben Vaet, ..... . anstat und vonwegen aller cappellpersonen, vierzig gulden reinisch. 
so inen Jr Kay. Mt. etc. vonwegen des fests Sancti Maximiliani ..... zu geben ..... ver- 
ordnet ..... A | 


H. Z. A. R. 1566, f. 541’--542; 

„Der Röm. Kay. Mt. etc. gannzen capellenparthey hab ich zu erkhauffung irer paredter,. 
zu der negstgegebnen funfundsechzigist jarigen ordinari hofclaidung, als nemblichen ..... 
Jobann Huissene, Egidio Guethals, Hieronymus Spinola, Marco Anthonio, Johanni de Cocaq, 
gidio de Monte, Wilhelm de Conte, Jacoben Steppa und Martin Clerico, so priester sein, yedem 
fur ain briester-paredt sechsundfunfzig khreuzer, Wiihelmen Formeli organisten, den bassisten 
Br tenoristen ..... altisten ..... discantisten ...... cantoreykhnaben-preceptorn ..... 
üccordier ... . . notisten .„.. . seindt vierzig personen, yedem fur ain gemaln wulles paredt, acht- 
undzwainzig khreuzer ..... Die hab ich inen also laut bevelchs und dreyer quittungen hiebey 
am datum Augspurg den ainundzwainzigisten, vier- und sybenundzwainzigisten February, ver- 
gnuegt und bezalt, Jdest ... .. 32 fl. 40 kr.‘ 


E. 266, 1. 45°: 1566, März: 

„Jacoben Vaet capellmaisters bericht unnd guetbedunckhen, was Simoni Michaelis, Hen- 
rico Reinero, Arnoldo Scalco, Nicolao Mallegys, Augustino Morano, Johanni Lecorg und Jacobo- 
Steppe fur besoldunngen unnd pensionen unnd abfertigunngen möchten bewilligt werden, ligt hie 
sambt des herrn von Harrach darauf geschribenen ratschlag.' 


E. 266, f. 98’: 1566, Mal: 
„Jacob Vaet unnd der ganzen capelln suppliciern, inen die khlagkhlaider nachzustehen,. 

ligt hie. 2mall abgschlagen, die ander supplication rt hinausgeben worden.“ 

E. 266, f. 108°: 1566, Mai: 
„Capellmaisters unnd der ganzen canntorey ferrer suppliciern Wegen nachlabung der 

clagkhlaider ligt hie unnd bleibt bei vorigem beschald.‘ 


- 


E. 266, 1. 119: 1566, Juni. 
„Jacobi Vaet und der ganzen cappeln ferrer suppliciern, umb noch verehrung der clag-- 
elalder, ligt hie nochmals abgeschlagen.“ 


E. 266, f. 282: 1566, Novomber: 
„Jacobi Vaet unnd 8 capellnsinger, so mit Jrer Mt. ins veld gezogen, supplication umb ein. 
genad ligt hie abgeschlagen.‘ 
E. 273, ft. 72: 1567, April: 
„Kay. Mt. sinnger supplicieren umb aln guadengelt, ligt hie abgeschlagen.‘ 


R. 298, f. 161°: 1571, Mai 15: 
„An die camer in Behem, in welchem closter ain khranker singer mit der unnderhaltung. 
möcht undergebracht werden.‘ 


E. 313, f. 283’: 1575, Dezember: 
„Hofzalmaisters bericht, mit was gnadengelt und provision etliche Irer Mt. etc. singer 
von hof abgefertigt worden, ligt hiebey aufgehebt.'‘ 


Hofkammer-Archiv, N. Oe. Herrschaftsaktien, Fasc. W. 23/2. (1576?) :: 
„Was für personen die Kay. Mt. mit provisionen abzufertigen bewilligt. 


Kaiser Ferdinandten cappelnsinger sein all bey | Bonaventura Le Febure cappelnsinger hat sein 


vermelden nach 24 jar gedient. 
| Martinus Clericus, cappelnsinger waiß hofcon- 


den drei herrn gebrüedern mit diensten under- 

gebracht, und nur ainer darunter mit 52 fl. 

provision, und ainer mit 60 fl. abferttigung ralor auch: nit wie. lang. @r dient. 

versehen worden. 
Jacob Pruckh cappelnsinger ist den ersten November 73. jar 
angenomen worden. 


Jeder singer 3 monath sold Simon Strals cappelnsinger dient vom ersten November 67. jar. 


sindt mit 93 monat abge- Mathes Singer dient vom ersten September 67. jar. 

ferttigt worden. Barthimee Schmiedt cappelnsinger dient vom ersten Januar: 
16. jar. 
Aluis Fenice dient vom erssten Augusti 69. jars. 

52 fl. provision. Daniel de Mode cappelneinger dient lang. 


pleibt Martin Hasstael cappelnsinger hat noch bey weillandt Khaiser- 


Ferd. zeiten, und sein anzaigen nach 24 jar gedient.‘ 


. . . . . . 
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llofkammer-Archiv, N. Oe. Herrschaftsakten, W. 23IT. 1577, Jänner: 
„Personen, so eotsten Jrer dienst erlassen werden, unnd allain mit Gnadengeldt abzu- 
fertigen sein, sovil doch daraus nit andere dienst bekomen. 


Sedenkbuch N, 132, f. 21°: 1577, Jänser 31, Fra: 

„Dem hofzalmuister, das der capelnparthei auf ir anhalten unstet der neweu )Jarsver- 
‚ehrung ainem jeden uin monat soldt bewilligt. 
°e © 2... der capelnparthey, doch außer Jer caplan ..... austat der newen jars-vcreh- 
rung ..... ain monut soldt, ..... doch dergestalt, ..... das sy Jre Mt. etc, dargegea 
das jar hinumb mit undern iren begeren, unnd gnadenforderungen nit behelligen, sonndera 
verschonen sollen ..... 

Actum Prag, den letsten tag January anno et-. im sidbenundsibenzigisten. 

An hofzalmaister Pettern Hägkhl.“ 

(Jdem Gedenkbuch N, 132, f. 25’). 


k. 531, f. 4%: 1577, Marz: 

„Gerhart Martins sup. per bezalung etwas an seiner besüldung unnd zucpueß gelt. ligt 
da sumbt alner hofcamer relation, wie die capelnparthey so besoldung, guaden oder zuepue)- 
‚gelt begern werden, zu beahalden.‘ 


Gedenkbuch N. 139, f. (6: 1579, März 11, Prag: 
„Wasmassen ettlichen underschiedlichen officierern das new jar und gnadengelt geraicht 
werden solle. 


> 2.2... unnd dann dcr ganzen cappelnparthey, doch außer der rcaplän, und allain derge- 
stalt, das sy unns das jar hinumb mit suechung merer genuden ..... verschonen sollen ..... = 
E. 251, f. 229: 1579, Juni: 


‚Hofcamer relation umb verordnung ainer bezahlung auf beede Gerarden, Trommeter. 
ganze capell, unndt ander dergleichen partheyen im ubschlag I!rer ausstendigen hofbesoldunz. 
auß verkhauffung der herıschaflten Grauppen unndt Gayersperg, ligt da aufgehebt.‘ 


E. 351, f. 355’: 1579, September: 
„llofzalmaistersa bericht, daß bey zeiner ambtsverwaltung kainen einger je ain antritgelt 

bewilligt worden sey, ligt sambt der hofcamer relation auf Weinanden de Hodegia (am Rande:) 

[unndt Arnolden Gerts (ist abgewisen worden)]. 

suppli. da, unndt ist ine Hlodegia sein suppl. mit geschäfttl. umb 24 fl. hinaußgegeben.‘ 


E. 351, f. 381: 1573, Oktober. 

„Der capellnsinger suppl. umb bezalung irer aller ausstendigen hofbesoldung, ligt sambt 
‚des hofzalmaisters bericht, was allenthalben inen an gnaden unndt besoldungen, weıl man hie 
ist, inen gegeben sey, unndt der hofcamer relation, dieser undt des ganzen hofgerindts bezalung 
betreff., da aufgehebt, biB beschaidt vom Posl khomme.‘ 


Gedenkbuch, N. 142, f. 63: 1582, April 13, Prag. 
„Der capelnparthey das 80. und 81. newe jar zu erlegen ..... Jedem derselben, doch 
‚Außer der caplän ..... ain monnat soldt ..... unnd sy dargegen Jrer Mt. etc. das Jar über 
mit suechung merer gnaden gehorsamist verschonen sollen ..... An hofzalmaister.‘‘ 
Gedenkbuch, N, 142, f. 217°: 1552, Jänner 18, Presburg: 
„Dem hofzalmuister wirdt anzaigt das Jre Mt. etc. dero zapellnringer den jungst emp- 
fangenen Monatt soldt, zu ainem newen jare passiren lassen wollen ..... fur die gegenwurtise 


[X 
. 


zweyundachzig jars bewilligte verehrung .... 


}liofkammer-Archiv, N. Oe. Herrschaftsakten, W. 23/I. 1532, Mai 1, Wien: 

„Verzaichnus der NRüöm-Kay. May. etc. ..... aines thaills Hofgesiu.dt ..... wass 
.ledem Jmsonderheit zu der Jetzt fürgenombenen zweyundachtzigist Jährigen neuen L.iberea 
:oder gefarbten Hof Clualdung fur wahren ..... geraicht und geben werden sollen. 


[7 


Jhrer Khay. May. Capellmaister, dann Sechs Caplan, und Zwen Capeln Singer, so 
Priester sein. 

Diesen Neun Fershonen Jedem schwarzen Sumet von anderthalb harn, zu ainem Pal- 
röckhel acht Ein, und auf den langen Tuechen Ueberrockh, zum Khragen und vornen heralt 
ain alinsechstel Eln Schwarz Englisch Tuech; Jedem zu einem langen Priester Rockh vier 
fünf Sechstl Ein Schwarzen Parchant; zum Wumes drey drey Vierti Ein, und weißen Parchant 
darunder zufüettern Vierthalb Ein weyse grobe Leinwat ain Ein, schwarze Klaine Leinwat 
under den Sameten TPalrockh zufüettern Vier Ein, schwarze seyden dem Leibschneider ai. 
Loth drey Quintl. Dann zu ainem Par Hosen schwarz wellisch Hosea Tuech ain drey achuü 
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Eln, anstatt des werßen Painfiuetter Tuechs Jedem zum Painfuetter anderthalb Ein weisse 
Ulmer Golschen Leinwat. 

ä Jhrer May. Capeln Singern und Capeln Parthey Pershonen, darunter auch zwen ÖÜrga- 
nisten, Capeln und Oratory Diener, Accordier und Notist, auch der Capeln Khmaben Praeceptor 
begriffen, und in allenı Greyßig Pershonen sein. 

Jedem Schwarzen Samet zu ainem Palröckhel vier fünf Sechstel Ein, und auf den langen 
Tuecben Rockh, zum Khragen und fornen herab uin aln Vierti Elu schwarz Englisch Tuech; 
Jedem zu ainem langen Rockh Vier ain Driteil Ein schwarzen Parchant, zum Wamess drey drey 
Viertel Eln, und weyßen Parchgnt Vierthalb Ein, weyBe grobe Leinwat ain Ein, schwarze Klalne 
Leinwat under das Palrockhel zufüettern zwo drey Vierti Eln schwarze seyden, dem Leibschneider 
ain Loth drey Quintl, dann schwarz hosen Tuech Jeden zu ainem Par hosen ain drey achtl Eln, 
und anstatt deß weyb genezt fuetter Tuech under die hosen zum Painfuetter anderthalb Ein weyß 
Ulmer Golshen leinwit. | 

Jhrer Khay. May. Sechzehen Capelln Singer Khnaben. Jedem Schwarzen Samet von 
anderthalb harn oder Refarzat, zum Palrüöckhl fünf Ein, und zum langen Tuechen Rockh ferner 
berab aln dritel Eln schwarz Englisch Tuech, zum langen Rockh drey ıin Sechstel Ein schwarzen 
und weyßen Parchant, zum wameß Jedeß zwo drey Viertil Ein weyße grobe Leinwat, ain Ein 
schwarze Klaine Leinwat under das Palrüöckhl zu füettern drey ain Viertil Ein Schwarze seyden, 
dem Leibschneider ain Loth drey Quintl, dan schwarz hosen Tusch zum hosen ain Eln, anstatt 
deß weißen fuetter Tuechs anderthalb Ein weiße Ulmer Golsehen Leinwat und schwarze seyden, 
dem hosen shneider uuf vorstehunde ganze Capeln TParthey in allem dreyzehen lL.oth, 

Es sollen auch allen und Jeden hierin begriffnen Pershonen, so geklayd werden, dem ge- 
Brauch nach die Notturftt, federn sambt den schnüren auf huet und Piret, auch seyden schlingen, 


schnüer und Knüpfel zu den Claidungen gegeben werden. Actum Wienn, Jen Ersten tag May Anno 
Jm zweyundachtzigisten.‘ 


EB. 379, ft. 275: 1583, August: 

„Hofcamer relation, per der härtshierer unnd trabanten guardia, laggeien, singer, stall- 
partey, unnd anderer Jrer Mtt. etc. hoffgesindts, so von Jrer Mitt. etc. beclaidet werden, gehors. 
suppl. per nachlaßung des a®P 8l empfangenen spanischen klagklaidts. ligt sambt etlicher der- 


selben aupplicationnibus unnd des hoffzalmaisters bericht, war solche iu allem außtragen, da 
aufgehebt.‘‘ 


Gedenkbuch, N. 144, f. 256: 1583, Oktober 21, Prag: 

„Die Für. Dur. Ernst wöälle bey dem hofcamer-presidenten oder hinderlaßnen hofcamer- 
räthen verfüegen, damit die noch hindenverbleibende hofräth, singer etc. hereingefertigt, auch 
die posten umbgelegt werden. 

Wir khünnenu eur lieb, ..... nit bergen, das wir von unserm ..... Ferdinanden Hoffman 
Ireyberren etc. ..... vertröstet worden, das er unser hinderlassenes hofgesindt alspalt nach 
unserm aufbruch von Wien außzahlen unnd hernach ferttigen lassen wölle, darzu ime dan das 
Pappenhaimbischs und Fuggerischs gelt eingeraumbt worden. 

Unns khumbt aber glaubwirdig für, unnd zaigts zwar das werkh an sich selbst, daz 
unsere hoffrätt, unnd caupeilenpartei noch bißher mit der zallung nit gefertigt worden, sondern 
noch daust, nit mit wenigem unserm schimpff unnd verkhlienerung, auch versaumbung unserer 
dienst, aufgehalten weıden. j 
° : . ... . Dieweill uns dan an fürderlich wendung diser ..... mangl ..... sonders: ge- 
legen, innsonderhait aber unnserer rätt unnd wirkhlichen diener gur nit entratten werden khan, 
80 gesinnen wir an diceselb pruederlich begerenndt, sy wolten bei gedachten unsern hofcamer- 
presidenten dem Hoffman, oder ..... bei der hinderlassenen hofcamer die entliche fürsehung 
unnd verordnung thuen, diainit fürnemblich die nocu anwesenden hoffrätt unnd singer unnd sovil 
müeglich auch das annder hofgesindt one ainichen ferreren verzug abgeferttigt unnd hereinbe- 
fürdert ..... werd ..... Geben Trag, den ainundzwanzigisten Octobris, aP etc. im N3isten.‘* 


Ilofkammer-Archiv, Hoffinanz, 25. Okt. 1583: 

Kaiser Rudolf II. schreibt an Erzherzog Ernst zu Oesterreich, dd. 25 Okt. 1583, Prag: 
eo 2 2 2 2.2 uWas eur lieb wir noch vom „inundzwainzigisten ditawegen furderlicher bezallung 
unnd hereinferttigung unnsers hinderstelligen hofgesindts unnd capellenpartey mit unnserm 
presidenten unnd hinderlaßnen hofcamerräthen zu verordnen gnedigist aufferlegt, das wirt eur 
lieb sonders zweifels vor disen zuekhumen sein. 

Dieweil wir aber desselben noch auf dato in mangl sehen, unnd zu großer ungelegenhait 
entratten, so gesinnen wir an dieselb bdrüederlich, gnediglich begerendt, sy woltten vermelten 
unnserm schreiben gemaß, die entliche verordnung unnd fürsehung thuen, damit ermelt noch 


hinderstellig hofgesindt furderlich außzalt, unnd vortgeferttigt, unnd unns zu schimpf unad nachtl 
lenger gar nit aufgehalten werdt er 
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Gedenkbuch N. 144, f. 350°—351: 1551, März 9, Prag: 
„Der herr hofzalmaister soll den capellsingern und organisten iezt und hinfuro ain monat 
sold zum neuen jar raichen. 


“2 e . . . capelnsinger und organisten .... . nicht allain fur das zwaiundachzig auch drey- 
undachzig unnd dises ..... vierundachzigist jar, jedoch nach gelegenheit ires außstands, und 
wie si mit oder nucheinander inn diennst kumben sein, jedesmals ainen monat soldt zum neuen 
jar, ..... sondern auch ..... hinfuro .... ., doch lauter mit der condition ..... das si die 
capelnsinger und organisten unser durch jedes jahr mit suech. und begerung mererer gnaden 
genzlich ..... verschonen sollen. 


. 2. . . Geben Prag, den neundten Marty anno etc. im vierundachzigisten, 
An herrn hofzalmaister Petern Häckel.“ 


E. 105, 1. 131°: | 1586, Ma:: 

„Hofizalmaisters anlangen p. umbferttigung des kay’" bevelchs uber der capelluparthey 
neuejhargellt, jst ime ınit darauf geschribenen beschaldt wider zuegestellt worden: er solle bey- 
gelegtem bevelch nachkhumen, werde alßdann jemandts anderer sich des newen jhars halber an- 
melden, und dessen befuegt sein, khünne er der gebür und gelegenhait nach beschiden werden.“ 


E. 405, f. 269: ; 1586, Cktober: 

„Arnolden Ghierts tenoristen suppl. p. erlassung seines diensts, und bezallung seiner aus- 
stendigen besoldung, liegt sambt herrn capellmalisters darauf geschribnem bericht, und ainer boff- 
camer relation, dabey auch der unterhaltung der kay“" capelln, trometter und anderen musicorum 
gedacht wierdt, alda aufgehebt.' 


'E. al, 1. 388: 1587, Dezember: 

„Der kayserlichen capellsinger suppl. umb bewilßgung der fölligkbait von alner ver- 
storbnen wittib zu Tzaslaw, ist auf die behambische camer geben, solle berichten, was dis fuer 
ain fölligkhait sey.‘' 


E. 421, f. 268’; 1588, November: 
„Der härdtschier und trabanten guardien suppi. umb ain bezullung ligen sambt der 
capellnpersonen anlangen und der hoffcamer relation da aufgehebt.'“ 


E. 430, f. 360°: 1589, Dezember: 
„Hoffcamer relation p. commission zu erlangung ainer hülff bey den geystlichen in Be- 
hamb auf underhaltung der kaiserlichen cnpellnpartey, liegt da aufgehebt.‘‘ 


R. 435, f. 330: 1589, Dezember 10: 
„Hofkamer relation wegen erlangung einer hilfe bey der geistlichkeit in Böheim zur Uuter- 
haltung der kals. kapellenpartey, worunter auch die musik begriffen.‘ 


Gedenkbuch N. 153, f. 549’ —-544! z 15%, August 25, Prag: 
„Der capellnpartey ausser der hoffecaplan jedtweedern jährlich ain monatt soldt zum 
neuen jahr zu raichen. ..... nicht allain von verschinen achzig .... . (bis) neunzigisten jahr, 
4edoch nach gelegenheit irer ausstandts unnd wie sy mit oder nacheinander zum diennst khomben 
sein, ..... sonndern auch ..... hinfüro ..... järlich ..... _ mit diser condition ..... 
das gedachte capellnpartey unnser jedes jahr mit ..... begerung ınehrer gnaden ..... Vver- 
schonen sollten ..... 2 
Gedenkbuch N. 155, f. 2° 1591, Jänner 2, Prag: 


„Martin Quenca 200 gulden, Casparn Nidermair 100 taller und Winanden Theodege 100 A. rh. 
zuzustelien ..... 
An hofzalmaister.“ 


H. Z. A. R. 1590, f. 622°: 
»e. 0... Marttin Cuenca zweyhundert gulden, Casparn Nidermayr, ainhundert taller und 


Weinandten Jliodege ainhundert gulden bares gnadengelt .... ." 
" [\ 


E. 539, f. 33 1601, Junner: 

„Aln vom herrn von Lichtenstain underzaichnetes geschäffteli auf aln extraordinari 
monat soldt für die capellnsinger, so im advent dem Roräte beygewohnt, ist dem h. hofzall- 
meister umb bericht zuegestellt, ob dergleichen extraordinary aushadfungen hievor gebreuchig 
guwesen.'' 
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E. 539, f. 168: 1601, Marz: 

„Jrer Mt. etc. capellsinger unnd trommeter, wegen passierung aines monat soldts, umb 
das sy dem Rorate beygewohnt, item wegen verordnung des gebreuchigen newen Jars, liegt da 
sambt ainer ordinanz vom herrn von NLiechtenstain aufgehebt.‘ 


E. 59, f. 217: . 1607, Juli. 

„Schr. underschiedlicher musicanten suppliciern, ihnen mit ihrer ausstend/gen besoldung 
zu verbelffen, oder sy des diensts mit der gnadenabfertigung zu erlassen, ligt aufgehebt, und 
sy dahin beschieden, daß sy dergleichen nit gesambt, welches unbreuchlich, sondern jeder für 
sich thuen solte.‘ 


R. 603, f. 47%: 1607, Oktober 23: 

„Dem hoffzallmaister Ilueber würdet fünff musicorum allB Christian ITlugo bassisten, 
Jacoben Hoaberle altisten, Georgen Gaglmayr, Georgen Furters, Hanssen Schattingers aller 
dıeyer tenoristen ordinanzen mit der erinnerung zuegestellet, das ihnen diese stuigerung alluin 
auß gnaden unndt hinfuro auff keinen neuen oder der rest zu dienen auflacht verstannden, 
sondern solches ganzlichen verhücttet werden solle.‘ 


R. 603, 1. 479: 1607, Oktober 23: 

„Dem vizecapellmaister Alexandern Orologlio würdet anzaigt, darauff bedacht zu sain, 
damit binfuro denn capellnmusicis wie mit Christian Hugo bassisten, Jacoben Haberle altisten, 
Georgen Gaglmair, Georgen Fuertter und Hansen Schartinger dreyen tenoristen erlangter 
ordinanzen mit verbeßerung ihrer besolldungen beschehen, solches in keine consequenz gezogen, 
sonndern, dergleichen staigerung weil niemalß solches der hofcamer verbotten, verhüettet 
werde.‘ 


Hotkammer-Archiv, Musiker-Faszikel, 23. Mai 1613: 

„An die zu hinndanferttigung des kay. hinnderlassenen hoffgesinndts verordnete comnis- 
sarien, waßmassen gy denn abgedannckhten und wiederumben angenombenen kay. musicis wie 
denn anndern 5 monath soldtt, auch wann hinfuro ain bezahlung beshlehtt ihnen ihre portion 
gleichsfaals geben und reichen lassen sollen.‘ 


R. 657, f£. 205: 1614, Juni 11: 

„An herrn abbten zu Mölckh, waßmassen er aus deme durch den praelatenstandt in 
Oesterreich etc. zu underhaltung der capellenmusica bewilligten und alberait Jrer Mt. etc, 
bofcaplan und altisten Francisco Mengacio zu seiner vorstehenden raiß nach Jtaliam, in ab- 
schlag seiner besoldung 200 fl. gegen quittung außBzallen und anhenndigen, den uberrest aber 
mit dem fürderlichsten bey gewisser sicherer gelegenheit heraufschicken, auch was in allem 
einkhomben und noch hinderstellig, benebens berichten solle.‘ 


R. 657, f. 235: 1614, Juli 1: 

„Memorlal an die Kay. Mt. etc. mit elnschlieBung der hofcapeln und musicorum an- 
bringen ihrer besoldungszahllung, und des hofzallm. darüber gethanen bericht ihres befindenden 
ausstandts, wie zu etwas inne contentierung, bIB man andere mit] erlanngen khann, die durch 
den abbten zu Mölckh Iıt solcher contribution zusambgebrachte 500 fl. alher begehren, und Interim 
brauchen khönne.' 


(Vgl. R. 057, f. 2359’: 1614, Juli 15.) 
BNotkammer-Archiv, Musiker-Faszikel, ad Juli 16i# 


„N. und N. derselben khayserlichen capeln erwehnten musicorum 
allerunderthenig und gehorsamistes supplicieren, 


Allerdurchleichtigister, großmechtigister, und unüberwündlichister Röm. Khayser etc. 


Allergnedigister herr, Wie ungern wier Eur khay. Mat. etc. hiemit behelligen, khönneu 
wijiers doch aus grosser unleldenlicher noth gehorsamist nicht unterlassen, unnd berichten die- 
selbe demütigist, das wier schon soviel und offtermale Eur Khay. Mt. etc. angerueffen und 
umb bessere bezallung gebetten, aber alzeit nur zur gedult gewisen worden, welche geduldt 
uons nun ferner zu tragen nit möglich, ursach wier amberwerts, (wie allezeit vermeldt) khain 
einkbomen noch zuebueß haben, unnd da uns unsre Besoldung nit monatlich, oder doch alle 
quartall geraicht, unns nit müglich sein will, weiter zu leben noch Eur Khay. Mt. etc. diensten 
abzuwartteu; sein ulso außB höchster noth dahin getrungen, Eur Khay. Mt. etc. nochmalleu 
underthenigist anzuflechen, die wollen doch aus vorangezogenen motiven die allergenedigiste 
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verordnung anschafften, damit wier unsre richtige bezallung, nach so lang getragener geduldt, 

dermal ains erlangen möchten, oder doch, da gar khain mit! sollte vorhanden sein, dieselben 

geruhen gnedigist uns summentlich unserer diensten zu entlassen, und mit gnaden abzufertigen, 

damit wier unsre narung und underhaltung füeglicher anderer Orthen haben mögen. Unns Eur 

Khay. Mat. etc. zu allergnedigister schleiniger resolution hierüber gehorsamist bevelchendt. 
Euer Khay. Mt. etc. 


allerundterthenigist deemütig 


gehorsamiste 

bassisten altisten 
D. Jon Albertus Fischer Mathias de Sayve 
Geörg Plaichshirn M. Christophorus Wagnerus 
Casparus Christian Johannes Khreüzer 
Eitel Friderich Lorinkhofer., Johannes Khlingler 

Jacobus Wanner disc. 
tenoriaten 


Jonunes Lippius 
Martinus Habereiner 
Arnoldus de Sayve 
M. Conradt Georglhı de Lonsin 
Jacobus Langhannsz 
Johannes Jacobus Cuppers. 
An die Rüm. Khay. auch zu Hungern und Behaimb Khönigl. Mtt. etc. (Kanzleiband:) 


Der Kay. Mtt. etc. unsern allerg.sten Herrn einzuschließen., 
ı Junii ibit. 


Ad cam. aulicam.‘ 


Hotfkammer-Archiv, Musiker-Faszikel, 23. Juni 163; 

mE ad Juli 1014. 

„Allerdurchletichtigister, großmächtigister unüberwündtilchister Römischer Kayser, auch zu 
Hungern und Behalmb Khönig, Ertzherzog zue Oesterreich etc. 

Allergnedigister herr und landtsfurst, Euer Kay. May. etc. an mich außgefertigtes decret, 
die durch den praelatemstandt in Oesterreich bewilligte contribution. zu deroselber hofmusic 
betreffent, hab ich mit allergehorsambister demütiger reverenz empfangen und vernomben. Be- 
richte hierauf %. Kay. May. etc., duß ich den ersten halbjährigen termin, in dem viertel ob 
dem Wienner waldt alberait eingenohmen, und herrn Descroliler, Euer May. etc. rath und 
camerzahlmaister gegen seiner quittung zugestölt habe; die underen zwen termin aber, so ver- 
schinen Weihnachten und jetzt Joannis PBaptistae verflossen, welln fch nit gewüst, wohin ich 
diesses gelt erlegen roll, hab Ich diese zwen termin nit eingenohmen, will aber dieselben von 
denen praelaten im viertel ob Wiener waldt alBbalt abfordern. Nit weniger auch herrn abbten 
zu Altenburg, welcher im viertel ob dem Manhartsberg, und herrn pruaclaten zum Schotten, so 
im viertel underm Wiennerwaldt, zu dieser contribution bestölte einnehmer sein, dahin ver- 
mahnen, damit sy auch darob währen, und daßjenige so etwan noch ausstendig sein mocht, 
bey denen restanten ehist einbringen, und mir solches gelt zustöllen, damit ich ehist dasselb 
Euer Kay. May. etc. allergnedigist bevelch nacher Linnz wolverwarthen schicken khönne etc. 

Daß hab Euer Kay. May. etc. ich gehorsamist berichten sollen. Deroselben zue «ayser- 


lichen und landtsfurstlichen gnaden mich allerunderthenigist empfehlent etc. Datum Wienn, den 
25 Juny anno 1613 etc. 


Euer Khay. Mat, etc. 
allerunderthanigister und 
demütigister 
capellan 
Caspar, abbt zu Melckh.“ 


Hofkammer-Archiv, Musiker-TFaszikel, %0 Juni 1614, 
ud Juli 1614, 
„lloffzahlmaisters gehorsumbs unvermeidliches anbringen, hoffeapeln unnd muslica-zallung betr. 
Hochlöbliche khay. hofcamer etc. 
Genedig gebiettundt herrn etc. Demnach auf Jrer Khay. Mt. etc. capelmusica bisher 
sowoll auß dem khay. hof alB auch hievor auß dem khriegszallambt, so Ich hieher übernomben, 


m : 
in abschlag irer besoldung in die sis so bezalt worden, unnd wie ich verstehe, sy auch noch 


vor disen von Jrer Mt. camerzalmaister- und dem gewesten hofpfennigmaisterambt, underschie- 
denliche zallungen eingenomben haben sollen, damit nun aber im hofzallambt destwegen nichts 
übersehen, wie vorderist Jr Mt. etc. hierunder nit gehört werden, also ist au Euer g. meia 
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xehorsambes bitten, die wollen verordnung füerkheren, daß solche schein alndtweder hieher über- 
ztben, oder aber aln ordentlicher extract eingelifert werde, wieweit ain und der ander von an- 
fang ires verdienen dorthero bezalt, damit also dan mit Inen ordentliche abraittung füergenomben 
werden mechte,. Eur gn. mich gehorsamblich Defelchende, den lesten Juni 614 Eur gn: 
gehorsawmer 
Jos. Nießert. 
Ann die hochlübliche khay. hofcammer etc. 


Hofkummer-Archiv, Musiker-Faszikel, 1 Juli 1614. 


„Hoffcamer memorlal an Jr. Mt. etc., die bezahlung der hofcapeln und musicorum, auß 
herrn praelaten Mölckh unnd Krembsmunster einkhommenen geldt betr. 

Die Röm, Kay. auch zue Hungern und Behaimb khünigl. Mtt. Unser allergenedigster 
Herr haben auß beyverwartten deroselben hoffcapeln unnd musicorum uberraichten supplicieren 
unter 1. mit mehreren genedigist zu vernemben, waßmassen dieselbe umb bezahlung irer aus- 
stendigen besoldung, oder aufn langern austandt deßselben erlaßung irer dienst, anhalten unnd 
bitten thuen. Seitemahl in, auß deß hoffzahlmaisters darüber abgeforderten bericht, sub 2., sovil 
erscheindt, daß den supplicanten bißhero beedes, auß den hofl- und kriegszahluımbt, In abschlag 
in die zwölfftausent gulden geraicht worden, sie auch auß Jrer Matt. cammerzahlmalister-, 
und hoffpfeningmalsterambt underschiedliche zallungen eingenomben, gesteldt man algentlich 
nit wißen khan, ob „ainem unnd dem andern wenige oder vil zu bezahlen restiern, unnd sie die 
musici gleich ursach haben, obverstandenermassen bey erlassung ihre dienst also ungestümb 
anzuhualten; als eruchtet die hoffeammer eine notturfit sein, das von abbemelten orthen, noth- 
wendiger gründtlicher bericht, oder ein zuverleßlicher extract, in das ordeutliche hoffzahlambt 
abgefordert werde, damit man sechen möge, wiewelidt ein ode der ander von anfanng seines 
verdienens dorthero bezahlt, unnd also eine ordentliche abraittung mit inen fürgenommen 
werden möge, 

Zum andern erscheindt auß beygeschlossenen des prelaten von Mölckh gehorsamisten 
bericht so vil, daß er den ersten halbjärigen termin in dem viertel ob den Wiener waltt 
albereith eingenomben, unnd den Discoller gegen quittung zuegestelt, die andere zween terınin 
aber, also verschinen Weinachten unnd Johannis Baptistae einzufordern beraith seye; alß 
hieltte die hoffecammer darfür, es mechte ime dite also fürderlich Ins werkh zu setzen, dab 
grldt einzumahnen, unnd anhero zue contentierung der musica zu lifern anbefolchen werden. 

Inmitts khöndten inen die järige fünfhundert gulden, weliche der prelat von Krembs- 
münster alberaith eingenomben und in handen hatt, abgefordert, unnd sie damit, biB wie ob 
angedeut, notturfftiger bericht ires ausstandtes halben eingezogen, die ausstendige alberaith 
verfullene zwen termin auch von ehegemelten prelaten von Melckh einbracht und gelifert würden, 
gestillet unnd contentirt werden. Welches allerhechstgedachte Jrer Kay. Mitt. die hoffeammer 
nachrichtung halber gehorsamist erinnern sollen; sich damit in unterthenigkhalt empfelchendt. 
actum Lynz, den ersten Julli anno sechzecheuhundert vierzechenden. 

hoffcammer etc. 
Der Rüm: Kay: Mtt. unserm allergenedigsten Herrn von dero hoff- 
cummer in underthenighait zu übergeben. 
Placet 
10 July 614. 


E. 653, f. 409: 1614, August: 
„Der herrn prälaten in Mähren entschuldigung, per erlegung ainer suma gelta zue 
unnderhalttung der khay. music., ligt da aufgehebt.‘‘ 


FT. 653, f. 518: 1614, November: 
‘ 
„IIerrn hofzahlmaister Niessers bericht, der khauy. etc. capelnmusici besoldung unnd 
ordinanzen betr., liegt da aufgehebt.' 


R. 657, ft. 411: 1614, November 26: 

„An die Kay. Mt. etc. mit einschlüessung herrn Seyfriden Breyners anbringen, P. berumb- 
lassung derjhenigen durch die herrn pruelaten in Mährern jüngst zu Jhrer Matt. etc. disposition 
bewilligten 10 tahler in abschlag seiner habenden und auff dergleichen contribution versicherten 
starischen suma der 32 fl. ubernombenen und bezahlten fünffkircherischen schuldt, wie nemblich 
.Jhre Mt. etc. ihme herrn Breyner solche 10 taohler, inmassen er bhievor darauff vertröstet 
worden folgen, und den musicis neben dem was von den herrn pruelaten in Oesterreich hierzu 
jahrlich geben würdet, anderwerts helffen lassen wolten.‘* 


R, 663, f. 4: 1615, Jänner °0: 
„An die Khuy. Mt. etc. p. abforderung bericht vom herrn obr. hofmeister, „.... und 
vicecapelmeister, was sy zu vorstehender raiß für uncosten auft Ihre officia bedurffig ... ." 
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E. 660, f. 462°: 1615, November 28: 
„Der Kay, etc. capellmurici anlangen, ihre contribution bey den herrn praelaten In 
Oesterreich ob der Enns betr., ligt exp.“ . 


R. 663, f. 255: 1615, November 28: 

„Wassmassen die hinterlassene hofeamer auf anhalten der cappelnsinger, beim camer- 
zahlmeister Petern Descolier des ausstandts an der ob.- und under-Enserischen prälaten hierzu 
dewilligten contribution sich erkhündigen unnd nach befundt des ausstandts sy die praelaten am 
ehister richtigmachung und noch vor den vorstehenden heiligen Weinacht-feyertagen, ver- 
mäahnen laßen solle.‘ 


E. 660, ft. 487: 1615. Dezember 10: 

„Copi schreibens an die hinderlaßene hoffcamer, die bezahlung der capeilnmusic auß 
der herrn prelaten ins Oesterreich unnter und ob der EnnB bewilligten contribution. ist dem 
herrn hofzahlmaister zum wüßBen zugestölt worden, das er dits orts mit dem Descrolier 
ecorrespondire, unnd das geltt fur die muslicos ime ins hofzahlampt zu erlegen begere unnd 
herouach auf ey die musicos außthalle., Ex conc, cam. anl. 10 Dec.‘ 


E. 660, f. 511: 1615, Dezember 24 

„Der in Gott ruhenden Kay. Mt. etc. gewesten musici supplicirn, p. newe anschafflung zwayer 
monath soldt, an Jrem Mit. etc. hofausstandt, ist den verordneten commissarien zugestellt; die 
sollen mit dem Zigotta inen hievor angedeutermassen tractirn, und die sachen dahin befürdern. 
damit man sein erclärung fürderlich haben, und nach gelegenheit derselben, diesen supplicanten 
unter sein Zigotta anwelsung mit bezahlung ires ausstandts auch verhülflich sein müge. 
Ex caın. aul. 24. Dec.“ 


Haus-, Hotft- und Staatsarchiv: ad 3v. J. 1615, N. Oe Abteilunz«. 


„Verzuichnus des undterschiedte, so sich zwischen yezixer und 
negstgewester Kay. Mat. etc hofstadt, an besoldung und zuepueß be- 
findt. 


Gemerte besoldungen 
Matthiae. | Rudolffi. 


1 notist. 


mon. 15 fl. | mon. 8 fl. 


ı singerknaben-praeceptor. 
mon. 15 fl. besold. und " 


20 fl. elaidergelt. mon. 12 fl. 


16 trometer instramentisten und hörpaucher. 
“ Ainer mit 29, zwen 
mit 24, ainer mit 25 
und die übrigen alle 


Fünf zu 15, fünf zu 18, 
fünf zu 20, Jder Zigota 


: yeder mon. 


(ieminderte besoldungen: 
Matthiae. | Rudolffi. 


6 hofraplan. 


yeder mon. halb zu 15. halb zu u fl. 


12 fl. welche Capelsinger ge 
tt. mn west tt. 105 fl. 
6 hassisten. 
yeden mon. haben zu 1;, 2v. und 
15 fl. 25 fl. gehabt, bringt 
tt. mfl. .ım0 fl. 


s tenoristen. 


halb zu ı5, halb zu sun. 


mit ıs fl. obrist 30 fl. __ 15 fl. tt .- fl. 
tt ./ 330 fl. tt „* 295 fl. tt. ol. " i 
6 altisten. 
1 harpfenist. yeden mon halb 3%. halb 0 fl. 
mon. 20 fl. | kainer. 15 fl. _—— 
Be en tt. 105 fl. 


tt. vo fl. 

>» organisten. 
yeden mon. veder mon. 35 fl. auch 
zul. bißweilen 20 und & fl. 

ti. ao. | tt. wol 

3 discantisten. 

Ainer mit 15, der ander 

mit 20 fl. 

tt „35 fl. 


zu 2 und :: tl. 
tt. 45 fl. 


Haus-. Hof- und Staats-Archiv, 3v. Jahre 1615, N. Oe Abtheilung: 
„Röm. Kay. Matt. hofstattordnung dd® 7 February 165 
Was nun undter solchen extraordinari personen bei diser der camerdiener tafel, anfenglich 
den organist Strausen belungt, weil derselb bey Jrer Mt. etc, nach den essen, alzeit aufwarten 
Inueß, 
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Ingleichem der discantist, Peter Nagiera, welchem bei seiner annembung die costt zu hof 
versprochen, und auch eben daher nit sovil besoldung jezo gemacht, ala er bei voriger Kay. Mt. 
gehubt, " 


©... Sole Jrer Mt. etc. gniste bevelch nach, disen . . . personen bey solcher der 
camerdiener tafel, die cost wie bißher gelassen.“ 


R. 613, f. &: 1616, Jänner 9: 
„Der rentdiener in Mähren Georg Weißbacher solle zu etwas bezahlung der bofcapelln- 
musica den verfallenen ainen jahrs termin alsz 2000 fl. an denen von den herrn stenden des 
marggrafitthumbs Mahrern, hierzu bewilligten 10 tausent fl, auf 5 jahr lang alhier anticipiren 
und ins hofzahlambt ausßzehlen.‘ 
Vgl. weiter R, 73, f. 20°, f. 252°; E. 6:8, f. 21, f. 463”. 


11. zZ. A. R. 1616, f. 81: 

„Auf der hochlüblichen hofcamer verordnung habe ich den vierundzwainzigisten Februuri 
dieses aintausent sechshundert unnd sechzehenden jars . . . „. von dem hochwirdigen in Gott 
geistlichen herren, herren Anthonio der heiligen schrifft doctor unnd abten des gottshauß Crembs- 
münster, Rüm. Kay. May, etc. rath, in abschlag der von dem ob der Ennserischen praelatenn- 
standt, zue unterhaltung Jrer Khay. Muy. etc. capelmusica gethanen verwilligung, in das hof- 
zahlambt par eingenommen fünffhundert gulden.‘ 


R, 613, f. 62; 1616, Februar 26: 
„Der übt zu Crembsmünster „... die .... 500 fl. in abschlag der geistlichen aldıa 
in Oesterreich zu underhaltung der capellnmusica bewilligten contribution .. ." 
Vgl. weiter: R. 675, f. 39, f. 177%, f. 19%, ft. 231°, ft. 269, ft. 295°, f. 326. . 


I. 0609, L. 317: 1816, Mai: 
„Petern Göbls anbringen per ubernembung scheine etlichen musicis nuß dem praelaten- 
geldt geralichten monats soldt, liegt da.‘ 


BE, 069, f. 320°: 1616, Mai: 
„Herrn hoffzahlmaister Niessers bericht, uber die trometer, capelnmusici empfangene 
monuth soldt unnd klaidergeltt betr., ligt da aufgehebt.‘ 


E. 669, f. 397: 1616, Juli: 

„Hinterlaßnen hoffecamer schreiben de 16 July negsthin die ubersendigung der hoflzul- 
waisterischen quittung fur das beim Descrolier liegende praelatengelt fur die capelnmusic betr., 
tigt du.“ 


R. 673, f. 265: 1616, Juli 29: 

„An die Khuay. Matt. etc. mit einschlüssung der capelmusicanten empfangs auffm hoff- 
zahlambt, und well theils gar nichts, theils aber wenig an ihrer hofbesoldung zu fordern, dus 
ihnen ihr unnötiges lamentiren und ınolestiren ernstlich verwiesen werden möchte.‘ 


tHofkammer-Archiv, Hoffinanz, 13. Aug. 1616: 

„Der hoffzallmaister herr Joseph Niesser solle ein quittung p. 500 fl. für denn abbt 
zu Cremsmünster in abschlag der gelstlichen in Oesterreich ob der Enns zu Jhrer Mt. etc. 
capellen unnderhaltung gethanen bewilllgung ferttigen, und solche lHannsen Ilegnern zu er- 
hebung des geldts zu J.ynnz zustellen.‘ 


H. 2. A, 1. 1616, f. st’: 

„Den dreiunndzwanzigisten Augusti dits jJars .... von wohlgedachten herren abbten 
zu Crembbmünster etc., mehr in abschlag cbgesagter verwilligung auf der khülserlichen capell- 
musica unterhalltung par fünfhundert gulden.' 


E, 680. 1617, März 2%: 

„>. N, kay. ınusicorum vocallum anlangen p. abraittung und richtigere bezahlung; 
berr hofzalmaister soil einen s»pecificirten auszug übergeben, was man den musicis an Irer 
hofbesoldung in allem schuldig oder hinterstellig.' 


R. est, f. 168°: 1617, Mai 3: 
„Der hoffcamerdiener Hannß Jlohenberger würdt an fürderliche alherlieferung der bey- 
saamden habenden gelder fur die capellmuslcanten, darumben instendig “ungehalten würdt, 
vermabut.' 
Vgl. weiter: R, 681, t. 171, f. 156, 1. 182, 
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R. 681, f. 170: 1617, Mai 4: 


0... Geistliche contribution zu underhalttung der capelnmusic... 
und ob der Ennß.“ 


Vgl. weiter: R. 681, f. 29, £. 30°, f. 130, f. 149, f. 181°, f. 519; E. 618, f. 171. 


.. Oesterreich uncer 


E. e8n. 1617, Juni 7: 


„Sechs kay, musicanten supplicirn per verehrung eines In der Alstatt Prag Jrer Mt. 
halmgefallnen hauses, ist ad cam. boh. umb bericht geschickht worden.“ 


E. 680. 1617, Juli 172: 


„Der prelaten undter der EnnB schreiben wegen der kay. capellmusica, herrn hofzati- 
maistern zum wussen zuegestelt.‘ 


R. 681, f. 374: 1617, September 2: 


»...., Praelaten in Mahrern... a® 614 zur capellnmusica underhaltung bewilligte2 
10 taler.“ 


Vgl. weiter: R. b81, f. 442, f. 457. 


E. 678, f. 452: 1617, Oktober 6: 
„Der praelaten ob der Ennß schreiben vom 26. Aug. in welchem sy sich erklären. daB 
sy Jrer Kay. Mt. etc, zu bezahlung deroselben capellmusic noch alntausent gulden bewilligt. 


liegt da sambt des h, ubbten zu Crembsmünster, alß derentwegen gewesten kay. commissarr 
relation, exped. 6 oct.“ 


E. 678, f, 484: 1617, Oktober: 

„Der hofcamer relation über sechs capellmusicorum anhalten per verwilligung eines 
Jrer Mt. etc. in der alten Stadt Prag halmbgefallenen hauses, ligt da exp. 31 Oct. Volgender 
gestaldt mit aufgeschriebenem decret auf der beh. camer hierüber gethanen bericht; widerumb 
auf die beh. camer zu geben, und lassen es Jre Kay. Mt. bei dero öffters ervolgten gn.isten 
resolution, daß alle und jede dergleichen felligkheiten ainig und allain zu des alten hof- 
gesindts bezahlung verwendt werden sollen, allerdings verbleiben, darauf sie die suppl. von 
dieser irer praetension abzuweisen wissen wird. Ex con. cam. aul. 31. Oct.“ 


R. 681, f. 467: 1627, Oktober 2%: 

„An die Khay. Mt. etc. mit einschlüssung 6. capellensinger anbringen p. bewilligung Jhrer 
Mt. etc. antheil der 500 tal. an dem in der Altstadt Prag neben den 3 schwarzen khreuzenn gelegenen 
und Jhrer Mt. etc. heimbgefallenen hauses, wie sy hievon, weil dergleichen fölligheiten allein zu 


hindtanfertigung des alten abgedanckhten hofgesindts deputirt, genzlich abgewiesen werden 
möchten.“ 


R. 685, ft. 1” 


su... .„ Praelatengelt in Mähren zu bezahlung der capelnmusic . . . ." 
Vgl. weiter: R. 685, f. 329, 


1618, Jänner 12: 


R. 685, f. 16°: 1618, Jänner 16€: 
= 0. . „Praelatenstandt in Oesterreich ob der Ennß . . „ . Capeln Music.‘ 
E. 683, f. 65°: 1618, März: 


„Hofcanzlei decret über der kay. musicorum beschwer wegen eingrifs in das prelaten- 
gelt, herrn hofzahlmaister zuegestellt; der soll alspaldt berichten, ob und wan ein eingrif . 
beschehen, und obgleich was furgeloffen, ob dasselbe nit allzeit zur genüge erstattet und den 
musicis wider guet gemacht worden, Ex, con, c. aul. 26. 


R. 685, £. 102°: 1618, April 3: 
» . . . „Praelatenstandt in Oesterreich zur capelmusica underhalttung .. . ." 
E. 683, f. 107: 1618, April 11: 


„Des herrn hofzahlmaisters Niessers anbringen wegen der capellmusica bezahlung zu vor- 
stehenden h. feyertägen, dem h. hofzahlmaistern wider hinaußzugeben: und welln Jre Khay. 
Mt. g. ist wollen, daß furchin dero capellmusica durch den herrn Descoliers bezahlt werden solle. 
also wird er nit allain diejenigen 500 fl., so er von h. abbten zu Crembsmünster empfangen, Ime 
Descoliers anzuhendigen, und hingegen derselb sowol die claidergelder und costgelt für die capell- 
knaben auß dem einkhommenen prelatengelt abzurichten wissen, sondern auch ime ain verlaBß- 
liche verzeichnus, wieweit ainer und der ander bezahlt, damit Jerer Mt. etc. zu schaden nichts 
übersehen werde, zukhomben zu aslsen haben. Ex cam. a. 11." 


E. 687, f. 146: 161%, April 2: 
„Herr Peter Descolier wolle die schein wegen der capell bezahlung, seid er dieselbe wider 
gehabt ine hofzahlambt geben, und außwechseln, und damit ainiche zeit nit versaumen.' 
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R. 689, 1. 260°: 1619, August 31: 
„An hoffzahlmaister Niesser per bericht, was denen capelmusicis bis zu absterben der 
Kay. Mt, etc. an ihren besoldungen hinderstellig.' 


R. 689, t. 276: 1619, September 6: 

„An ihre hochfursti. Dhri., ob sy mit denen alhier wesenden prelaten handlen lassen wol- 
ten, das sy mit bezahlung der abgedankhten hofcapelmusic ferner continuirten, damit man mit 
bezahlung des übrigen hofgesindts desto leichter gefolgen khündte.‘ 


R. 689, f. 282°: 1619, September 12: 
„An hoffzahlmeister per dargebung des notturfitigen fuhrcostens, das die kay. guardi und 
hinterlaßene capelmusica nach Graz geführt werden müge.“ 


R, 689, f .282’: 1619, September 13: 
„An hofzahlmeister p. dargebung des uncostens auff ein wagen zu abführung der instru- 
menten fur die kay. music nacher Graz.‘ 


R. 689, f. 283: 1619, September 13: 
„An Hannsen Lemmerer, der solle wagen und fuehren stellen zu abfuhrung Jhrer Mat, etc. 
musicanten und deren Instrumenten.‘ 


Hotkammer-Archiv, N. Oe Herrschatftsakten, W, 23jlI. 


1621, Oktober 2, Prag: 


„Specification und verzeichnus, was weilandt der Röm. Khay. 
Maitt. etc. Rudolpbho....hottgesinndt....oan ihren verdienten 
hoftbesoldungen unnd andere praetensionen noch bis auf dato zu 
bezallen schuldig verbleibt. ,„. 


Hoffcaplan. 


Jnnocentio Mainga 944 fl. 46 kr. 
Johan Baptista Galeno 1281 fl. 40 kr, 
Jobann Heinrichen Schmidel 4741. 40 kr. 
Valentin Richter 1491. 
Matern Guieszen 678 fl. 20 kr. 
Geörgen Ilueber 592. 20 kr. 
Cammermusici. 
Johann Paul Artesi 2451 fl. 53 kr. 
Carl Artesi, Camermuslci besold. 609 fl. 53 kr. 
Marco Anthonlo Mosto 936 fl. 
Ludwigo Fabio 624 fl. 
Singer. 
Christian Hugo waisen 181. 40 kr. 
Hannsz Cupers 328 fl. 50 kr. 
Bonaventura Lefabura 358 0. 
Niclas Mechgoldts waisen 150 f. 44 kr. 
Matthias de Sayve 78 fl. 
Jacob Häberls wittib 247 fl. 
Sebastian Hirnahreti 184 0. 
Christoft Pottuffs waisen sıfll. 10 kr. 
Jobann Mallonius 1572. 
Martin de Cuenca 820 fl. 45 kr. 


Petro de Negera, discantisten, ist seines ausstandts unwissent. 
Casparn Nidermairs wittib, 500 fl. gnadengelt, sambt dem interesse bis ent 
Septembris 621: 270 fl. in baiden posten Too fl. 


Georg Furtter 36.1. 20 kr. 
Jacob Lannghannss 249 0. 
564 1. 


Arnoldt de Seyva 


Capellmalster.: 


Alexander Orologio restiert an seiner besoldung 80. 
und wegen der capellkhnaben hündterstelligs costgelt 416 fl. 50 kr. zusamen 460.0 kr. 


Cappeldiener. 


Urban Vilbauer, restiert, 138 fü. 20 kr. 
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186 Albert Smijers, Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 1543—1619. 


Organisten., 


Carl Luithon, organisten und componisten 2400 fl. O6 kr. 
Liberali Zanghio ı 710. 
Casparn Reickenroy 27s fl. 
: Lautenist: 
Hönickh Larennz 216 fl. SA kr. 
Accordier, 
Albrecht Rudner 117.0. 
Singerkhneaben-preceptor. 
Thoma Massino 8530. MO kr. 
Francisco Barenscheinus 30. 


Actum Prag, anndern Octobris a 1621. 


Hof-Personal. 

E. 643, ft, 18; 1613, Februar: 

„Erzherzog Maximilian] zu Oesterreich intercession schreiben für das zu Prag hinter- 
lassene unbezahlte unnd abgedanckhte kay. hofgesindt, ist Jrer Kay. Mat. etc. gehors. übergeben, 
di haben hierauß gst. zu vernemben, wie ganz beweg. und mitleidenlich, ir Frl. Drh. etc. umb 
außzahlung des alten kay. hofgesinds intercedirt, sowol absonderlich di h. zahlungscommissarili, 
mit anziehen des großen jamers und ellendte wegen verordnung ainer mebrern plag, gehen 
anmahnen und bitten thuen, würdet derowegen zu Jrer Mt, etc, allerg.sten gefallen stehen, 
was Sy zu ainsmahls abhelfung des so unaufhörlichen lamentirenns, clagenns und schreyens 
Qises notleidenden Hofgesinnds weiter g.st anordnen, oder wessen Sy sich resolvirt wöllen, Jhrer 
Mt. etc. sieh di hofcamer-acten.‘ 


(Fortsetzung folgt.) 


Digitized.by& 
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DENKMÄLER DER TONKUNST IN ÖSTERREICH‘ 


unter Leitung von Guldo Adler. 


Mitglieisbeltrag ftir ein Jahr K 20.— = Mk, 17.—. Satzungen durch Artaria & Co. Wien, ]., Kohlmarkt 9, und durch 
Breitkopf & Haertel in Leipzig. — Einzelbände zu entsprechend erhühtun Preisen durch alle Buch- und Musikhandlaungen. 
1. Jahrgang 1894. 10. Jahrgang 1903. 18. Jahrgang 1911. 

1. Band: FUX, JOH. JOSEF, Messen. 20. Band: BENEVOLI, ORAZIO, Fest- 36. Band: UMI.AUF, J., Die Bergknappen. 
2. Band: MUFFAT, GEORG, Florile- messe und Hymnus. 37. Band: Österreichische Lantenmuaik 
glum L 21. Band: EEE . 2: Orgel- und im 16. Jahrhundert. 

h i ke III. 
2. Jahrgang 1898. en 19. Jahrgang 1912. 
3. Band: FÜX, JOH. JOSFF, Motetten I. U. Jahrgang 1904. 38. Band: TRIENTER CODICES II. 
4. Band: MUFFAT, GEURG, Florile- 22. Band: TRIENTER CODICES II 39. Band: Wiener Instrumentalmudik vor 
giumm il. 23. Band: MUFFAT, GEORG, Concerti und um 1750 II. 
osei |. 
3. Jahrgang 1896. er 20. Jahrgang 193. 
b. Band: DELETE JOHANN, 2. Jahrgang 1908. 4. Band: a ISanun J., Opus 
mnen. . musicu . 
6. Band: CESTI, M.A., „U Pomo d’oro“ I. a ea ala! u Cu 41. Band: Gesänge von Franenlub, Rain- 
4. Jahrgang 1897. 25. Band: BIBER, H., Violinsonaten II. mar v. Zweter und Alaxander. 
7. Band: MUFFAT, GOTTLIEB, Com- 13. Jahrgang 1906 21. Jahrgang 1914. 
nimenti por Il cembalo. Bar & 2 42 —H. Band: GASAMANN, FL. L. „La 
8. Band: FROBFILUER. 3. 3.; Orgel- und 26. Band: en A., Messen und conteanina“ (Die junge Gräfin). 
avierwerke |. j 
9. Band: CESTIM. A., „Il Pomod'oro® 11. 27. Band: ne Baier Be Dre 22. Jahrgang 1915. 
WOLAO AUS GEF ZWONFOR 45. Band: HAYDN, MICHAEL, Drei 
5. Jahrgang 1898. des 17. Jahrhundorts. Messen. 
10. Band: ISAAK, H., Choralis Conetan- 
EN 14. Jahrgang 1907. 23. Jahrgang 196. 
11. Band: BiBER, H., Violinsonaten 1681. 28. Band: ISAAK, H;, Lieder und In- 46. Band: DRAGHI, ANTONIO, Kırchm- .» 
strumentalbätze, werke. 
6. Jahrgang 1899. 29. Band: HAYDN, MICHAEL, Instru- 47. Band: FUX, J. J., „Concenms In- : 
12, Band: GALLUS «Handi\ J., Opus mentalwerke. strumentalig“ Ourerturen. 
I Ban 1. us Sinfonien, Seranade). | 
. Band: FROBERGLIR, J. J., Klavier- s 908. 
werke II. 3 30. Band: ee J, 0 24. Jahrgang 1917. 
» An SPUB gg Band: HANDL (Gallus). J.. Opus 
7. Jahrgang 1900 musicum Il. } darge v Rss ; 
: en 31. Band: Wiener Instrumentalmurik vor UNICUM. N; h 
14/15. Band: TRIENTER-CODICES 1, und um 1750 I. 25. Jahrgang 1918. 
8. Jahrgang 1901. 16. Jahrgan 1909 49. Band: BIBER, H. F., Missa Sı Hea- | 
16. Band: HAMMERSCHMIDT, A. Dia- „, .: g 1707. riei: SCHMELZER, H.. Miasa 
logi I. 32 Band IE Ein, Choralin Constan; nuptialie; KERRL,J.K , Missa 
17. Band: PACHELBEL, JOHANN, Werke DB 2. cajus toni Und Missa an 3 carl. 
für Orgel oder Klavier. 33. Band: ALBRECHTSBERGER. J. G.. 59. Band: Österreichische Lautonmusik ' 
Instrumentalwerke. zwischen 160 und 17%. 
9. Jahrgang 192. 
18. Band: OSW. v. WOLKENSTEIN, 17. Jahrgang 1910. 26. Jahrgang 1919. 
Lieder. . Band: FUX, J. J.. „Costanza oe 51/52. Band: HANDL (Gallus), J., Opus 
19. Band: FUX,J.J., Instrumentalwerke I. tortezza". musicum VI. (Schluß. E 
SERIE 1. 


Ausgewählte Werke von Chr. W. Gluck. 
I. Band (in der Gesamtfolge der „Denkmäler“ Band 44a): Orfeo ed Euridice. Partiter nach dem Original ron 17% mir 


neuer deutscher Übersetzung und ansgesetzte 


Basso Continuo. 


Beihefte der Denkmäler der Tonkunst in Österreich. i 
: E. WELLESZ: Cavalli und der Stil der venezianischen Oper v. 1640-1660. M. NEUHAUS: Antonio Dragki. 


Erster Band 

E. KURTH: Die Jugendopern Glucks bis Orfeo. A. KOCZIRZ: Exzerpt. aus den Hofmusikakten das Wiener Hofkammerarchiva 

Zweiter Band: R. v. FICKER: Beiträge zur Chromatik des 14.—16. Jahrhunderts. G. DONATH und R. HAAB: FI. L. Gassmanz 

als Opernkomponist; L. RIEDINGER: Dittersdorf als Opernkomponuist. 
Dritter Band; A. M. KLAFSKY: Michael Haydn als Kirchenkomponist; W, FISCHER: Zur Fntwicklungsgeschichte des 
Wiener klassischen Stils. 
Vierter Band: G. ADLER: Zur Geschichte der Wiener Messenkomposition in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts; 
H. RIETSCH: Der „Concentus* von J.J. Fux; H. GÄL: Die Stileigentümlichkeiten des jungen Beethoven; A. KOCHIRZ: Zur 
Lebensgeschichte Alexander de Pogliettis; F. WALDNER: Zwei Inventarien aus dem 16. und 17. Jahrhundert. 

Fäntter Band: Verzeichnis der Publikationen der „Denkmäler Jer Tonkunst in Österreich“ 1893-1918. G. ADLER, Zur Vor- 

geschichte der „Denkmäler der Tonkunst in Österreich“; H. KRETZSCHMER, Die Denkmäler der Tunkunat in Österreich; 

W. FISCHER, Zur Ti der mehrstimmigen Setzweise um 1500; P. PISK, Das Parodieverfahren in den Mensen 

von Jacobus Gallus; A. KOCZIRZ, Österreichische Lautenniusik zwischen 1650 und 1720; I. POLLAK-SCHLAFFENBEROQ, Die 
Wiener Liedmusik von 1778 -1789. 

Sechster Band: E. WELLESZ, Die Opern und ni en 1660—1708; A. SMIJERS, Die kaiserliche Hofkapelle 

von —_ {M. 


Register zu den ersten 20 Jahrgängen, (Auch separat zu bosiehen, 


Waldheim-Eberle A. G. Wien. 
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